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RESUMO

Esta pesquisa teve como objetivo analisar a préatica das oficinas de musica em duas
escolas do municipio de Goiania de tempo integral, para compreender como a metodologia
utlizada contribui para a educacdo musical e integral dos alunos. Para realizar esta analise,
escolhemos a abordagem qualitativa e coletamos dados por meio da observacéo das aulas de
Oficina de Mdsica de duas escolas municipais de tempo integral da Rede Municipal de
Goiania. Além das observacdes, com a intencdo de enriquecer a pesquisa com a descricdo de
pessoas e situacdes, os instrumentos de coletas de dados também incluem entrevistas
semiestruturadas feitas com as professoras e questionarios respondidos por alunos. A analise
dos dados seguiu um processo indutivo e interpretativo, a partir do estabelecimento de
categorias de analise fundamentadas no trabalho de caracterizacdo da metodologia de oficina
realizado por Campos (1988). Percebemos que diversos aspectos relacionados ao
desenvolvimento musical e integral do individuo poderiam ser contemplados, ao se adotar a
metodologia de oficina como prética de educagdo musical. No entanto, apenas uma pequena
parte desses aspectos foi, efetivamente, evidenciada no processo pedagdgico das escolas nas
quais se desenvolveu esta pesquisa. Este estudo sugere que a Secretaria Municipal de
Educacao proponha uma discussdo sobre a fundamentacéo e a pratica das propostas de oficina
como metodologia de educagdo musical e que os professores aprofundem o conhecimento que
possuem a respeito da metodologia, a fim de contribuirem para a educacdo musical e integral
dos alunos.

Palavras-chave: Educagdo musical. Oficina de Musica. Escola de tempo integral.



ABSTRACT

The main aim of this research is to analyze Music Workshops practices in two
different full time schools from the city of Goiania in order to understand how this
methodology contributes to students’ musical and integrate education. To do so, we have
chosen the qualitative approach and have collected the data through the observation of Music
Workshops in two different full time schools from the city of Goiania. In the interest of enrich
the research with description of people and situations, the data instruments also include,
besides the observations, semistructed interviews with the teachers and questionnaires with
the students. The data analyses followed an inductive and interpretive process establishing
categories of analyses grounded on the work of methodology characterization of workshops
made by Campos (1988). We have realized that many aspects related to musical and integrate
development of the individual can be contemplated when a workshop methodology is adopted
as a practice of musical education. However, only few of these aspects were effectively seen
on the pedagogical process where the research was developed. This study suggests that the
Secretaria Municipal de Educacdo proposes a discussion about the practice and grounding of
the workshop proposals as a musical education methodology. From this discussion on,
teachers will have the knowledge of how to develop their work so that they can, effectively,
contribute to students’ musical and integrate education.

Key words: Musical education. Music Workshop. Full time schools.
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1 INTRODUCAO

A educacdo musical nas institui¢cbes publicas de ensino no Brasil encontrou no periodo
que compreendeu as décadas de 1930 e 1940, segundo Amato (2006), um dos seus momentos
mais ricos, pois houve a implantacdo do Canto Orfebnico em ambito nacional por Villa-
Lobos. O Canto Orfebnico, que tinha como objetivos desenvolver a disciplina, o civismo e a
educacdo artistica, incentivava a experiéncia musical por meio do canto de musicas
brasileiras, sendo que esta experiéncia deveria ser levada ao maior nimero de estudantes que
cantavam em conjunto, inclusive, dentro de estadios de futebol. Neste periodo também houve
a “criacao da Superintendéncia de Educagdo Musical e Artistica (SEMA) por Villa-Lobos, a
qual objetivava a realizacdo da orientacao, do planejamento e do desenvolvimento do estudo
da musica nas escolas” (AMATO, 2006, p. 151).

Posteriormente, com a Lei de Diretrizes e Bases (LDB) 4024/61, instituiu-se a
substituicdo do Canto Orfednico pela Educacdo Musical que se manteve como disciplina
curricular até o inicio da década de 1970, quando a LDB 5692/71 instituiu a Educacdo
Artistica, composta por quatro linguagens artisticas: masica, artes plésticas, artes cénicas e
desenho. Apesar de contemplar a musica como uma das linguagens artisticas, esta lei
incentivava a polivaléncia como préatica pedagdgica, uma vez que um Unico professor deveria
trabalhar com varias linguagens, diluindo o contetdo.

A Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional (Lei 9.394/96), sancionada em 20
de dezembro de 1996, considera a area de artes obrigatoria na educagio basica: “O ensino da
arte constituira componente curricular obrigatério, nos diversos niveis de educacgdo basica, de
forma a promover o desenvolvimento cultural dos alunos [...]” (BRASIL, 1996). Desde a
promulgacdo desta lei, no que diz respeito a musica, abre-se espa¢o para a discussdo do que é
educacdo musical e do que pode ou ndo ser apropriado para a area nas escolas brasileiras
(FONTERRADA, 2005).

Logo, Artes Visuais, Musica, Teatro e Danga, sendo as quatro linguagens que
compdem a area de Artes, puderam ser oferecidas ndo apenas como atividades, mas como
disciplinas do curriculo.

Em 18 de agosto de 2008 a educacdo musical ganhou ainda mais espaco nas escolas
brasileiras, pois foi aprovada a Lei 11.769 que altera a Lei 9.394/96 citada anteriormente. De
acordo com a nova lei: “A musica devera ser conteudo obrigatério, mas ndo exclusivo, do
componente curricular” (BRASIL, 2008) e as escolas terdo trés anos letivos para adaptarem-

se as novas exigéncias.


http://pt.wikipedia.org/wiki/20_de_dezembro
http://pt.wikipedia.org/wiki/20_de_dezembro
http://pt.wikipedia.org/wiki/1996
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Assim, a legislacdo brasileira tem aberto espago para a presenca da musica nas escolas
regulares. Porém, o sucesso da educacdo musical ndo depende s6 das possibilidades
apresentadas pela lei, depende, em grande parte, da atuacdo do professor dentro do espaco
educacional. A reflexdo sobre questBes relacionadas a esta atuacdo nas escolas regulares de
tempo integral do municipio de Goiania foi 0 que gerou a presente pesquisa.

O municipio de Goiania mantém algumas escolas funcionando em tempo integral
desde 2005 e, atualmente, possui vinte com jornada ampliada, localizadas em diferentes
regides da cidade. O principal objetivo da escola de tempo integral é ampliar o tempo de
permanéncia do aluno nas instituicdes de ensino, para que ele tenha acesso a uma formacéo
que envolva as diversas dimensdes do individuo, ou seja, uma formacéo integral.

Ao pensarmos em uma formacéo integral ndo podemos descartar o ensino de artes,
uma vez que o mesmo fornece “[...] (I) uma sensibiliza¢do ao meio ambiente — implicando
uma consciéncia critica, (I1) o desenvolvimento global da personalidade e (111) a alfabetizacdo
estética” (FERNANDES, 2000, p. 19). Considerando a musica uma linguagem artistica,

Fernandes afirma que:

A Educacdo Musical deve acontecer principalmente na escola regular, onde
passamos grande parte da infancia e da adolescéncia, e onde a educagdo deve ser
integral em todos os aspectos, isto é, a escola deve fornecer processos educativos de
todas as areas, inclusive da artistica (FERNANDES, 2000, p. 17).

Nas escolas municipais em tempo integral de Goiania, a educacdo musical tem
acontecido a partir da metodologia de Oficina. Sendo assim, quando o professor inicia seu
trabalho neste tipo de instituicdo, ele recebe orientacdo da Secretaria Municipal de Educacgéo
(SME) de que o processo musical ndo deve acontecer de maneira tradicional, mas dinamico,
adotando-se a metodologia de Oficina. Segundo a SME, como o0s alunos permanecem um
periodo de tempo maior dentro das escolas, é necessario que eles tenham algumas atividades
mais dindmicas que ndo envolvam tanto a rotina do quadro e giz.

Existem oficinas que envolvem outras areas do conhecimento, como a oficina de
danga, teatro, informatica, letramento, jogos matematicos, leitura, pintura etc. Considerando
que essa orientacdo ndo é repassada aos profissionais das demais escolas e que nossa atuacao
como educador musical se d& exatamente numa escola de tempo integral, interessamo-nos por
estudar as especificidades da utilizagdo dessa metodologia nesse contexto.

Nosso interesse fortaleceu-se ao encontrarmos referéncias a formacdo integral dos

alunos tanto entre as caracteristicas da metodologia de Oficina de Musica, quanto entre 0s
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objetivos das Escolas de Tempo Integral. Esse tipo de educacdo tem gerado inUmeras
discussodes na tentativa de “construir politicas publicas com perspectiva de mudanga, visando
a formagio humana dos sujeitos que se educam nas institui¢des escolares” (GOIANIA, 2009,
p. 3). A participacdo da musica, como linguagem artistica, nessa formacdo humana dos
individuos € extremamente relevante pelas habilidades que a educacdo musical pode
promover e também pelo fato de a mdsica surgir como uma manifestagdo artistica muito

presente na vida dos jovens, pois:

O ritmo de pulsacdo excitante e envolvente da musica é um dos elementos
formadores de varios grupos que se distinguem pelas roupas que vestem, pelo
comportamento que os identificam e pelos estilos musicais de sua preferéncia: rock,
tecno, dance, reggae, pagode, rap, entre tantos outros (BRASIL, 1998, p. 78).

A masica é capaz de unir pessoas que tém pensamentos em comum e mobiliza-las para
um mesmo objetivo. Também é capaz de participar da formacéo integral dos alunos, partindo
daquilo que faz parte da realidade deles. Por ter grande poder de influéncia, a muasica ndo
deve aparecer como mais uma atividade para preencher o tempo dos alunos enquanto estes

estdo na escola, ao contrério, a educacdo musical deve ser utilizada para promover no aluno:

O desenvolvimento de suas habilidades estéticas e artisticas, o desenvolvimento da
imaginacdo e do potencial criativo, um sentido historico da nossa heranga cultural,
meios de transceder o universo musical de seu meio social e cultural, o
desenvolvimento cognitivo, afetivo e psicomotor, o desenvolvimento da
comunicagdo ndo-verbal (JOLY, 2003, p. 117).

Nesse contexto, a educacdo musical aparece como uma grande aliada, uma vez que
representa uma possibilidade de formacdo estética, cultural, desenvolvendo aspectos
cognitivos, afetivos e psicomotores. Aliada a essa educacgdo, a metodologia de oficina também
se ocupa com o desenvolvimento de diversas habilidades do aluno e, para isto, faz uso de
recursos diferenciados e apresenta uma nova forma de compreender o universo musical.

O numero de alunos atendidos pelas escolas de tempo integral é cada vez maior, uma
vez que as escolas regulares de tempo parcial estdo sendo transformadas, gradativamente, em
escolas de tempo integral. A perspectiva a longo prazo € que, na SME, o ensino fundamental
seja oferecido somente por escolas de tempo integral. Por isso, é necessario que o educador
musical reflita sobre a situacdo da educacdo musical em tais instituicoes.

Desse modo, a partir da atuacdo como educadora musical em uma escola integral, dos
desafios encontrados e leituras realizadas referentes ao tema, as preocupacdes inerentes a esse

projeto consolidaram-se e indicaram a possibilidade do desenvolvimento de estudos mais
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aprofundados sobre a musica na escola integral. Para isso, foi necessario realizar uma anélise
da educacdo musical em escolas de jornada ampliada, uma vez que o profissional dessa area
precisa compreender o que ocorre no ambiente educacional para que sua pratica apresente
bons resultados.

A proposta para a educacdo musical é ambiciosa e ainda encontra algumas
dificuldades para ser viabilizada. S6 0 aumento da jornada escolar ndo é suficiente para
garantir que a escola cumprird sua funcéo social e cultural, € indispensavel que haja um
repensar sobre o fazer pedagdgico. Segundo Cavalieri (2002, p. 94): “A simples manutengdo
do tempo integral traz desafios para o cotidiano escolar que criam a tensédo permanente da
busca de solugdes, e a expectativa por novas alternativas a vida escolar.”

Diante da abertura das escolas municipais para a educacdo musical, da proposta de
educacdo pretendida pelas escolas de tempo integral e da ado¢do da metodologia de oficina,
durante sua pratica enquanto professora de Oficina na Rede Municipal de Educacdo (RME) de
Goiania, a pesquisadora levantou as seguintes indagacOes: Quais as contribuigdes da
utilizacdo da metodologia de oficina dentro do processo de educacdo musical do aluno? Esta
metodologia contribui para a educacéo integral do individuo?

Para responder essas indagacdes, este trabalho investigou o processo de educagédo
musical em duas escolas de tempo integral do municipio de Goiania. Durante a pesquisa,
foram analisadas as praticas das oficinas de mdusica na escola integral, procurando
compreender como a utilizacdo desta metodologia contribui, efetivamente, para a educacao
musical e integral dos alunos.

Nessa perspectiva, 0 presente trabalho pretende investigar a educagdo musical por
meio da metodologia de oficina na escola de tempo integral, buscando contribuir para o
debate sobre educagdo musical e sua inser¢do na escola de jornada ampliada.

Este trabalho é dividido em trés capitulos. No primeiro capitulo apresentamos o
contexto educacional do século XX e como a metodologia de Oficina de Mdsica ganhou
espaco, explicitando como a proposta de educacdo musical se insere no movimento de
renovacdo da pedagogia musical, que ocorreu na segunda metade do século XX. Para ampliar
a compreensdo sobre o tema, citamos alguns educadores e compositores que foram
importantes no processo de difusdo da metodologia em ambito internacional e nacional e
apresentamos as principais caracteristicas da Oficina de Musica.

No segundo capitulo tratamos, especificamente, da escola de tempo integral na
educacdo publica brasileira, expondo como surgiu essa proposta e quais termos legais

amparam sua implantacdo. Posteriormente, partimos para a abordagem da escola de tempo
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integral no municipio de Goiania, onde se inseriu a nossa pesquisa, e da Oficina de Mdsica no
contexto das propostas das escolas de jornada ampliada do municipio de Goiénia.

No terceiro capitulo nos referimos a pesquisa desenvolvida nas instituicdes de ensino
da Rede Municipal de Educacdo de Goania. Inicialmente, apresentamos o0s objetivos da
pesquisa, a metodologia adotada, os instrumentos de coleta de dados, os critérios para a
selecdo das escolas e os procedimentos de andlise dos dados. Na etapa seguinte, apresentamos
o0s dados coletados e a anélise dos mesmos.

Por fim, nas consideracdes finais, buscamos responder as questdes iniciais que
motivaram este trabalho, com o intuito de contribuir, de alguma forma, para o debate acerca

da educagdo musical na escola de ensino regular.
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2 A OFICINA DE MUSICA: HISTORICO E CARACTERISTICAS

Para compreender as ideias proprias da Oficina de MdUsica, é necessario conhecer o
contexto educacional em que emergiram as propostas metodologicas de renovacdo da
pedagogia musical. Neste capitulo apresentamos o contexto educacional brasileiro, o0s
principais educadores e compositores relacionados a Oficina de Musica em dmbito mundial e

nacional, e, por fim, as caracteristicas da metodologia de Oficina de MUsica.

2.1 CONTEXTO EDUCACIONAL BRASILEIRO

Em diversos paises, entre o final do século XIX e inicio do século XX, iniciou-se um
movimento de renovacgdo do ensino que questionava os métodos pedagdgicos tradicionais por
serem demasiadamente rigidos, centrados no professor (magistrocéntricos) e na memorizacéao,
dentre outros aspectos. Esse movimento, denominado de Escola Nova (ou Escola Ativa ou

Escola Renovada), tinha como principais caracteristicas:

[...] educagdo integral (intelectual, moral e civica); educacdo ativa; educacéo prética,
sendo obrigatérios os trabalhos manuais; exercicios de autonomia; vida no campo;
coeducacdo; ensino individualizado. Opostamente ao intelectualismo da escola
tradicional, as escolas novas valorizavam 0s jogos, 0s exercicios, as praticas de
desenvolvimento da motricidade e da percepcdo que estimulassem as mais diversas
habilidades. Voltam-se para a compreensdo da natureza da crianca (MATEIRO,
2011, p. 251).

Ao apresentar uma organizacdo de diversas tendéncias pedagdgicas, Libaneo (2011)
insere a concepcdo escolanovista no contexto da Pedagogia Liberal, definindo-a como uma
tendéncia liberal renovada. Essa tendéncia teria duas versdes: renovada progressivista e
renovada ndo diretiva. A primeira delas, na qual se inserem as ideias escolanovistas,
caracteriza-se por valorizar o “aprender fazendo™: a experiéncia, a pesquisa ¢ a descoberta; e o
estudo do meio natural e social, partindo sempre de atividades préoprias a natureza do aluno e
a etapa de seu desenvolvimento com propostas de trabalhos a serem realizados em grupo
(LIBANEO, 2011). Quanto & tendéncia renovada nao diretiva, ela se caracteriza por enxergar
0 professor enquanto “facilitador” que deve “[...] ajudar o aluno a se organizar, utilizando
técnicas de sensibilizagdo onde os sentimentos de cada um possam ser expostos, sem
ameagcas” (LIBANEO, 2011, p. 79).

No Brasil, entre os “pioneiros da Educagdo Nova”, encontram-se Lourengo Filho,

Fernando de Azevedo e Anisio Teixeira que, juntos com outros intelectuais, foram
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responsaveis pelo Manifesto dos Pioneiros da Educagdo Nova no ano de 1932. Este manifesto
“compunha uma auténtica e sistematizada concepg¢ao pedagogica, indo da filosofia da
educacdo até formulacbes pedagdgico-didaticas, passando pela politica educacional”
(JUNIOR, 2008, p. 42) e representou um marco da renovacdo na educacdo brasileira.
Conforme Aranha (2006, p 265), a Escola Nova contribuiu significativamente para o

“enriquecimento e a discussdo dos métodos pedagdgicos”, visto que

Este projeto exige métodos ativos, com mais énfase nos processos do conhecimento
do que propriamente no produto. Para tanto as atividades sdo centradas nos alunos, e
a criacdo de laboratdrios, Oficinas, hortas ou até imprensa, conforme a linha a ser
seguida, deve ter em vista a estimulacgdo da iniciativa (ARANHA, 2006, p. 247).

Essa busca pela renovacdo do ensino em um contexto global teve repercussdes na

questdo mais especifica da educacdo musical. Segundo Fernandes (2000, p.50-51),

[...] as influéncias escolanovistas no ensino da masica fizeram com que surgissem e
se desenvolvessem até a década de 40 importantes métodos de educacdo musical.
Ocorreu entdo, como na pedagogia geral, uma valorizacdo da educacdo infantil,
recuperando a educacdo musical da crianga ja perdida entre o ensino tradicional
técnico-mecénico- através de bases ativas e da experiéncia.

Portanto, varios pedagogos musicais europeus — valorizando principios semelhantes
aqueles que nortearam a Escola Nova — apresentaram propostas que buscavam a renovacao
das metodologias utilizadas em educacdo musical, por meio de um ensino musical ativo e

experimental.

2.2 PROPOSTAS METODOLOGICAS DE RENOVACAO DA PEDAGOGIA MUSICAL

A partir da Ritmica de Dalcroze, e dos demais pedagogos musicais que surgiram no
final do século XI1X e inicio do século XX, o ensino musical presenciou grandes saltos no que
diz respeito a participagdo ativa do aluno no processo de aprendizagem musical por meio dos
denominados métodos ativos, uma vez que 0s métodos de ensino tradicionais, que
“focalizavam a formacdo do instrumentista, reprodutor de um repertério vinculado a uma
tradicdo musical, a partir de concepgdes fortemente arraigadas na questdo do talento e do
génio musical” (FIGUEIREDO, 2012, p. 85), se tornaram incapazes de cumprir a fungéo de
uma educacao integral, sendo necessarias adaptacdes a nova realidade.

Podemos caracterizar os métodos ativos como abordagens que se preocupam com a

maneira como a crianga se aproxima da musica, sendo importante que isso aconteca por meio



19

da vivéncia. Todos eles “[...] descartam a aproximacdo da crianga com a musica como
procedimento técnico ou teorico, preferindo que entre em contato com ela como experiéncia
de vida” (FONTERRADA, 2005, p. 163), ou seja, o aluno partird da vivéncia para chegar ao
conhecimento tedrico.

As propostas de educacdo musical baseadas em uma metodologia ativa,
especificamente aquelas que surgiram na primeira metade do século XX, receberam a
influéncia do movimento escolanovista e sdo consideradas por Fernandes (2000) como
metodologias modernistas, pois “[...] estdo dentro dos canones do pensamento modernista da
primeira metade do século XX” (FERNANDES, 2000, p. 51). Para Fonterrada (2005) 0s
pedagogos musicais desse periodo pertencem a “primeira geracdo” de educadores musicais,
considerados como “pioneiros no ensino da musica” (FONTERRADA, 2005, p. 109).

Dentre esses pedagogos da primeira geracdo estdo Emile-Jaques Dalcroze, Edgar
Willems, Zoltan Kodaly, Carl Orff e Shinichi Suzuki. Segundo Paz (2000), no Brasil, 0s
métodos da primeira geracdo que mais se popularizaram foram os métodos de Dalcroze,
Willems e Orff.

As propostas desses pedagogos tiveram como foco a musica classica ocidental e o
folclore, ou seja, o material sonoro utilizado era predominantemente tradicional. Quanto a
maneira como foram sistematizados, esses métodos apresentaram como material didatico:
cadernos de exemplos e sequéncias pedagdgicas. Apesar de aceitarem a proposta de
criatividade e liberdade da Escola Nova, a primeira geracdo apresentou uma certa limitacao ao
aluno, pois o desenvolvimento da criatividade teria que acontecer seguindo a sequéncia
pedagogica proposta pelo professor.

Mesmo vivendo um momento de grandes inovagdes no ambito composicional, a
primeira geracdo de educadores musicais ndo se preocupou em se alinhar com a vanguarda
musical. E mesmo tendo rompido com alguns principios de educac¢do do século XIX,
continuou trabalhando com os mesmos recursos da linguagem musical utilizados nos séculos
anteriores.

Foram os educadores que sucederam a primeira geracdo que Se ocuparam de
apresentar propostas que utilizam a mausica contemporanea. Eles sdo classificados por
Fonterrada (2005) como pertencentes a segunda geracao e, segundo Fernandes (2000), como
responsaveis pelos métodos contemporaneos de educacdo musical. Suas proposi¢cdes foram
sistematizadas com énfase no principio pedagdgico, sendo menos prescritivas e apresentando
sugestBes e relatos de atividades mais flexiveis. Conforme nos apresenta Gainza (1988, p.
105):
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O método representado por um conjunto de idéias, exemplos e sequéncias
pedagdgicas segundo o enfoque particular de um determinado especialista, sera
substituido pelo principio pedagégico, pelo objetivo, pela tendéncia. Portanto, as
respostas didaticas ao mesmo problema pedagodgico serdo multiplas e expressardo a
infinita diversidade das realidades e circunstancias humanas.

A principal caracterista dessas propostas é a tentativa de criar uma sintonia entre as

novas propostas pedagogicas e a estética contemporanea.

Os educadores musicais desse periodo alinham-se as propostas da musica nova e
buscam incorporar a pratica da educacdo musical nas escolas 0s mesmos
procedimentos dos compositores de vanguarda, privilegiando a criacdo, a escuta
ativa, a énfase no som e suas caracteristicas, e evitando a reproducdo vocal e
instrumental do que denominam “musica do passado”. (FONTERRADA, 2005, p.
165).

Segundo Fernandes (2000), as metodologias da primeira geragdo “utilizaram os
principios ativos da ‘Escola Nova’ mas ndo utilizaram os ‘novos’ recursos da linguagem
musical da época” (p. 52), e esta nova linguagem musical pediu a revisao e atualizacdo de
alguns conceitos da pedagogia musical, em que o aluno pudesse manipular tudo ativamente:
explorar o ambiente sonoro, criar novos instrumentos, utilizar instrumentos tradicionais de
maneira ndo convencional e descobrir objetos sonoros. Diante dessas questfes nasceu uma
metodologia de educacdo musical denominada “Oficina de Musica”, que estd fundamentada
em novas praticas pedagogicas e por uma linguagem musical ja utilizada pelos compositores
da musica erudita contemporanea (FERNANDES, 2000).

As experiéncias dos compositores da musica erudita contemporanea tiveram bastante
influéncia na pedagogia musical, porém, como afirma Campos (1988, p. 28), “elas mesmas
foram fruto do contexto historico, filosofico e social”. Tanto a metodologia de Oficina de
Musica como a composi¢do contemporanea partem de um contexto onde estava acontecendo

a perda dos ideais romanticos e uma intensa mudanga nos valores e sistemas. Neste momento:

Convivem, entdo, principios tonais e novas sonoridades, alcancadas com o
afastamento da tonalidade, bem como a exploracdo do tempo, dando abrigo a um
sem ndmero de combinagBes até entdo ndo previstas na composi¢do musical
(FONTERRADA, 2005, p. 81).

Neste ambiente em que diferentes principios tonais e novas sonoridades convivem,
alguns compositores e educadores musicais se destacaram no que diz respeito a disseminagéo
das ideias presentes na metodologia de Oficina de Musica, como pode ser conferido adiante

na breve explanagéo sobre alguns desses educadores e compositores.
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2.3 PRINCIPAIS EDUCADORES E COMPOSITORES RELACIONADOS A OFICINA DE
MUSICA

A mdsica erudita contemporénea, que se estruturou a partir das inovagoes
composicionais propostas no século XX, é uma reacdo aos valores consolidados em séculos
anteriores e resultante de um processo criativo que utiliza um novo material sonoro e novas

formas de estruturagdo sonora.

Se o romantismo teatralizou e encenou a musica concedendo-lhe carater indubitavel
— mas ndo estilo — se o impressionismo a converteu em pintura de ambiente, cor e
hora determinados, e se as denominadas escolas nacionais saquearam e falsificaram
as expressdes vernaculas, transformando-as em objeto de curiosidade e passatempo
do esnobismo internacional, o contemporaneo de atitude legitima — entendida como
acdo de criar coisas e ndo de as repetir — sente-se com igual direito a realizar uma
reavaliagdo desapiedada desse velho arsenal, rejeitando todo sentimento de apego a
ideais caducos e procurando uma rigorosa higiene mental na musica, no sentido de
despi-la de truques literarios e sentimentais e de conceder-lhe virtual autonomia
estética, delimitacdo definida, concretude espacial (PAZ, 1976, p. 27-28).

Campos (1988) caracteriza a musica atual como mais “aberta” por varios motivos:
pela busca de novas formas de produgdo do som; utilizagdo dos instrumentos convencionais
de maneira diferenciada; parceria entre musica e tecnologia com o surgimento dos
instrumentos elétricos; utilizacdo de computadores na composicdo e pelas diversas formas de
compor. Os compositores podem, agora, utilizar todos esses recursos para expressar a nova
realidade, por meio do estabelecimento ndo de um estilo, mas de vérias tendéncias, marcando

a

[...] instauragdo de um periodo construtivo, de objetividade musical — Stravinsky-
Hindemith — de novas concep¢fes harmdnicas e estruturais — Schoenberg-Webern —
das tentativas microtonais Wychnegradsky-Haba — e finalmente as mdsicas serial,
estocastica, aleatoria, concreta, eletronica, etc. (PAZ, 1976, p. 23).

Neste periodo, alguns compositores destacaram-se por seu comprometimento com a
proposta de tornar a muasica contemporanea acessivel aos estudantes das escolas de ensino
regular e “[...] passaram a trabalhar em escolas e universidades, a participar de projetos-piloto
e a fazer musica (contemporanea) adaptada a nova clientela escolar” (FERNANDES, 2000, p.
65). A pedagogia musical sofreu influéncia de muitos aspectos da musica do século XX.
Gainza (1995) afirma que, além de tendéncias e estilos como o dodecafonismo que podem ser
utilizados como tema de investigacdo, criagdo e conhecimento, 0s aspectos que mais

influenciaram a pedagogia foram:
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[...] misica concreta, eletroacUstica, improvisacdo e teatro musical, novas grafias,
Oficinas de sons, instrumentos e dispositivos eletronicos, instrumentos exaticos,
instrumentos inventados, objetos sonoros, instrumentos tradicionais executados de
maneira ndo convencional, etc. (GAINZA, 1995, p. 20).

A utilizacdo de novos recursos e da nova estética na pratica pedagogica ndo significa
anular um padrdo em detrimento de outro, ou seja, a masica contemporanea no repertorio

escolar ndo deve se opor ou anular a musica erudita tradicional, antes, deve

[...] ampliar o universo musical do aluno, dando-lhe acesso & maior diversidade
possivel de manifestacdes musicais, pois a misica, em suas mais variadas formas, €
um patrimonio cultural capaz de enriquecer a vida de cada um, ampliando a sua
experiéncia expressiva e significativa. Cabe, portanto, pensar a masica na escola
dentro de um projeto de democratizagdo no acesso a arte e a cultura (PENNA, 2010,
p. 27).

Dentre tantos outros educadores importantes, veremos adiante como alguns
educadores utilizaram 0s novos recursos da musica contemporanea para desenvolverem

propostas significativas no que diz respeito ao processo de educacao musical.

2.3.1 George Self

O educador George Self apresenta uma proposta que busca fugir do adestramento
musical dos alunos, evitando a simples repeticdo de musicas do passado. Ndo desconsidera o0s
procedimentos da mdsica tradicional e a notacdo convencional, mas prop6e a ampliacdo das
experiéncias musicais dos alunos por meio de uma escuta mais ativa e da criagcdo e invencgao
de partituras. Quanto a notacdo, Self (1967) sugere que ndo seja indicada a instrumentacao
para que os alunos e professores possam escolher e experimentar diferentes combinacGes e,
posteriormente, comparar as versdes criadas. Para o autor, a escrita da notacdo simplificada

permite que o aluno improvise com mais liberdade.

A msica atual se ocupa mais do timbre e da textura que a musica mais antiga e
menos com a melodia e com o ritmo exato (para os quais foi desenhada nossa
notacdo convencional), sd0 muitas as vantagens da notacdo simplificada pois
permite a0s meninos aventurar-se a improvisar com consideravel liberdade em um
rango de sons e ritmos que ndo seria possivel com a notacdo convencional (SELF,
1967, p. 4, grifo do autor).

Em sintese, os principios norteadores do trabalho de Self s&o: trabalhar com

organizacOes ritmicas irregulares, ao invés de enfatizar a regularidade da pulsacdo; iniciar o
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trabalho com os sons da escala cromética e os sons de altura indefinida, levando os alunos a
terem consciéncia da variedade de sons existentes; utilizar, principalmente, os instrumentos de
percussdo que sdo divididos em instrumentos que produzem sons curtos, sons de extingao
gradual e sons sustentados (o tipo de som devera ser representado na partitura). Quanto a
notacdo, enfatiza o timbre e ndo a precisdo ritmica e melddica e possibilita diversas versdes de

uma mesma obra, visto que a notacao é imprecisa (FONTERRADA, 2005).

2.3.2 John Paynter

John Paynter nasceu em Londres em 17 de julho de 1931 e morreu em 1° de julho de
2010. Ficou conhecido pela defesa de um fazer musical criativo, envolvendo a musica
contemporanea nas aulas de musica das escolas inglesas. Suas ideias quanto a educacao
musical fortaleceram-se em um contexto de pensamento liberal, que tem como objetivo a
educacdo integral. Para Paynter, a presenca da musica na escola ndo se limita a formacéo de
alguns instrumentistas, ao contrario, a masica € para todos e precisa ser vivenciada por meio
de experiéncias criativas, seja na composi¢do, na execu¢do ou na audicao.

Esse compositor e educador ndo se preocupou em desenvolver um método especifico,
mas uma visdo de educacdo musical que se baseia, principalmente, na experimentacdo de
ideias, no fazer criativo. Suas experiéncias educacionais foram descritas em algumas obras de
sua autoria para servirem de inspiracdo a outros educadores que quiserem adapta-las a
diferentes situacdes com énfase na musica nova, no individuo e na utilizacdo de material
disponivel para explorag&o sonora.

Mateiro (2011) afirma que Paynter e Aston compreendem

[a] crianga como um ser criativo nato e, por isso, estimulam a criatividade propondo
atividades nas quais tanto o professor quanto o aluno tém uma participacdo ativa e
relevante. Consequentemente, a concepgdo da “escolarizagdo” passa da instrugdo a
educacdo, na qual a transmissdo e a aquisicdo de conhecimentos sdo substituidas
pelos recursos naturais da crianca — curiosidade, imaginacéo e criacdo (MATEIRO,
2011, p. 260-261).

Nessa concepcdo de educacdo — que se opde a simples transmissdo de conhecimentos
— encontra-se o principio da “educacdo dos sentimentos” que, segundo Paynter, em estudo

realizado por Mateiro (2011), deve acontecer por meio do trabalho com os sons e o siléncio.

E necessario permitir e estimular que o aluno expresse seus sentimentos e visdo de
mundo através de sons e siléncios. Os artistas, 0s poetas e 0s misicos retratam em
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suas obras imagens da natureza e situagdes da vida humana, entretanto, além disso,
eles também projetam os seus sentimentos. A educagdo dos sentimentos deve
permear a formacdo de técnicas especificas, pois sem ela as demais habilidades
ficardo vazias (MATEIRO, 2011, p. 251).

Em sintese, 0 compositor e educador destaca trés aspectos essenciais a educacao
musical nas escolas regulares: a escuta criativa, que propde o trabalho com qualquer tipo de
som como fonte de matéria prima da musica; a integracdo da musica com outras areas
artisticas, visando a educacéo integral e o dialogo entre as diversas areas do conhecimento; a
composicao segundo os principios composicionais da musica contemporanea, considerando a
atividade de compor como natural do ser humano. A exploracdo desses aspectos exige uma
postura ativa por parte do aluno e do professor no contexto do processo de educagdo musical e

integral.

2.3.3 Raymond Murray Schafer

Outro nome importante no fortalecimento das ideias presentes na metodologia de
Oficina de Musica € Raymond Murray Schafer, que nasceu em de 18 de julho de 1933, no
Canada, em uma provincia de Ontério denominada Sarnia. Estudou piano com sua mde
qguando crianca, ingressou no Royal Conservatory of Music, em Toronto, onde foi aluno de
Alberto Guerrero, John Weinzweig e Greta Krauss. Nao chegou a concluir seus estudos e foi
para a Europa, onde permaneceu por seis anos, seguindo para a Inglaterra (FONTERRADA,
2011).

Quando retornou ao Canada, em 1962, trabalhou no Centro de Musica Canadense
divulgando obras musicais importantes, da lIdade Média a musica contemporanea.
Posteriormente, em 1964, iniciou sua carreira académica por meio da pesquisa, docéncia e

criagdo, em Simon Fraser.

Dessa época datam os primeiros livros sobre educagdo musical — O compositor na
sala de aula, Limpeza de ouvidos, A nova paisagem sonora, O rinoceronte em
sala de aula e Quando as palavras cantam — que, mais tarde, foram reunidos em
um s6 livro, O ouvido pensante, (1991 [1986]), junto a outros artigos esparsos a
respeito de educacdo musical. No periodo em que permaneceu em Simon Fraser
iniciou The World Soundscape Project (Projeto Paisagem Sonora Mundial) que
marcou internacionalmente sua atuacdo no campo da ecologia acUstica. Como
resultado dessa pesquisa, em 1976, publicou o livio The tuning of the world
(1977), traduzido para o portugués, sob o titulo A afinagdo do mundo (2001
[1977]), primeiro estudo sistematico da paisagem sonora mundial (FONTERRADA,
2011, p. 289, grifo do autor).
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Raymond Murray Schafer esteve no Brasil em 1990 - no Rio de Janeiro e em Séo
Paulo - e, em 1992, no Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Londrina e Porto Alegre. De acordo com
Fernandes (2000, p.78), sua vinda “é uma prova de que de certa forma o Brasil tem espago
para a Oficina, a aceita, e isso comprova que existe um sentido de continuidade historica
desse movimento.”

O principal objetivo do trabalho de Schafer (1991) enquanto educador tem sido o fazer
musical criativo, pois defende a ideia de que a principal tarefa do professor é trabalhar para

sua propria extingdo, no sentido de que:

N&o ha mais professores; apenas uma comunidade de aprendizes. 1sso é um exagero
a fim de induzir & nocdo de que o professor precisa continuar a aprender e crescer
com os alunos. Naturalmente o professor é diferente, mais velho, mais experiente,
mais calcificado. E o rinoceronte na sala de aula, mas isso néo significa que ele deva
ser coberto com couraca blindada. O professor precisa permanecer uma crianga
(grande), sensivel, vulneravel e aberto a mudancgas (SCHAFER, 1991, p. 282).

Seus trabalhos ndo foram elaborados com o intuito ditar, prescrever, como deve ser o
processo de musicaliza¢do, ao contrario, possuem um carater descritivo e apresentam o que

pensou por meio do que fez, baseando-se em trés premissas:

1. Procurar descobrir todo potencial criativo das criangas, para que possam fazer
masica por si mesmas.

2. Apresentar aos alunos de todas as idades 0s sons do ambiente; tratar a paisagem
sonora do mundo como uma composi¢do musical, da qual o0 homem € o principal
compositor; e fazer julgamentos criticos que levem a melhoria de sua qualidade.

3. Descobrir um nexo ou ponto de unido onde todas as artes possam encontrar-se e
desenvolver-se harmoniosamente (SCHAFER, 1991, p. 284-285).

Com relacgdo a descoberta do potencial criativo, para Schafer (1991), a manipulacéo de
elementos musicais proporciona o desenvolvimento da expressdo criativa, além de evidenciar
0s conceitos apreendidos, formar outros conceitos e evitar que a musica transforme-se em
uma simples acumulacdo de conhecimento. Criar faz parte da natureza da crian¢a, logo, é

necessario que ela tenha liberdade para “brincar”, manipular os sons.

2.4 A OFICINA DE MUSICA NO BRASIL

Todos esses pedagogos contemporaneos influenciaram intelectuais em diversas
regibes do Brasil. Um dos precursores das ideias da Oficina de Mdusica em nosso pais foi

Hans-Joachim Koellreutter que, na década de 1940, ofereceu seminarios livres de musica na
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Universidade Federal da Bahia (UFBA). Esses seminarios influenciaram pessoas que,
posteriormente, defenderam suas ideias em varios lugares.

Na Universidade de Brasilia (UnB), a Oficina de Musica foi sistematizada como
disciplina e, na década de 1980, essa proposta chegou a diversas regides do Brasil através de
ex-alunos e ex-integrantes da UnB. Em decorréncia desse fato, verifica-se que hoje existem
muitas institui¢cbes de ensino que ministram Oficina (ou a disciplina Oficina de Musica) em
cursos de extensdo ou de graduacao.

Desse modo, Koellreutter e 0 grupo Mdusica Viva merecem destaque, bem como 0s
professores e compositores que estiveram ligados a UnB e demais educadores que
participaram do processo de difusdo das propostas de Oficina em outras localidades do pais.

2.4.1 Hans-Joachim Koellreutter e o grupo Musica Viva

Hans-Joachim Koellreutter nasceu em 2 de setembro de 1915 na cidade de Freiburg,
Alemanha, e realizou estudos de flauta, composicao e dire¢do de coro com renomados artistas
como Paul Hindemith. Em 16 de novembro de 1937, ap06s experiéncias significativas na area
de performance como flautista, atuando com diversos musicos em diferentes paises, chega ao
Rio de Janeiro e, em 1938, inicia articulagdo para a criacdo do movimento Mdusica Viva, que
se deu em 1939.

Esse movimento teve grande influéncia na implantacdo da Oficina de Musica no Brasil
e apresentou trés frentes de acdo: formacdo, criacdo e divulgacdo, com o objetivo de “[...]
cultivar, proteger, promover a musica contemporanea e aquela de todas as épocas e estilos
[...]” além de “[...] criar espaco proprio para uma jovem musica a ser produzida no Brasil.”
(KATER, 2001, p. 50).

As acles voltadas para a educagdo musical estdo expressas em varios documentos
formulados pelo grupo. No Art. 3° da Constituigdo Oficial do Mdsica Viva, esta presente a
meta de “promover uma educagdo musical ampla e popular sob pontos de vista modernos e
atuais” (KATER, 2001, p. 60). O “Manifesto Musica Viva 19457, elaborado pelo grupo,

declara:

Consideramos essencial para o ensino musical: 1 — educar a coletividade utilizando
as inovagdes técnicas a fim de que ela se torne capaz de selecionar e julgar o que de
melhor se adapta a personalidade de cada um dentro das necessidades da
coletividade; 2 — combater o ensino baseado em opinides pré-estabelecidas e
preconceitos aceitos como dogmas; 3 — reorganizar 0s meios de difusdo cultural
(KATER, 2001, p. 250).



27

Koellreutter atuou como compositor, flautista, regente, divulgador e tedrico. Deixou
uma grande marca na area de educacdo musical, como se pode verificar através de alguns

principios que direcionaram sua pratica:

1 — Aprender a apreender dos alunos o que ensinar; questionamento constante: POR
QUE?; nio ensinar ao aluno o que ele pode encontrar nos livros. 2 — A atualizagio
de conceitos musicais, de modo a viabilizar a incorporagdo de elementos presentes
na musica do século XX no trabalho de educacdo musical. 3 — O relacionamento e a
interdependéncia entre a musica, as demais artes, a ciéncia e a vida cotidiana. 4 — A
improvisagdo como uma das principais ferramentas para a realizacdo do trabalho
pedagdgico-musical. 5 — O objetivo maior da educa¢do musical: o ser humano
(BRITO, 2001, p. 18).

O movimento Musica Viva tinha como principal objetivo “[...] implantar um
movimento de renovacdo na realidade musical de sua época [...]” e, para atingir tal objetivo,
houve um combate a acomodacéo predominante no ambiente artistico e musical do momento
e um estimulo ao engajamento de jovens musicos junto a criacdo musical e suas
problematicas atuais (KATER, 2001, p.165).

De acordo com o0 “Manifesto Musica Viva 1945”, o movimento declara que: a
educacao esta acima de tudo, sendo a base para qualquer evolugdo artistica; e a verdadeira
finalidade dos meios técnicos de divulgacdo (rédio, cinema, gravacdo, imprensa) é a
instrucdo. No contexto dessas concepgdes norteadoras do movimento e da maneira como 0s
integrantes viam a educacdo musical, as atividades realizadas pelo grupo contribuiram

significativamente para a educacdo musical brasileira.

De certo a contribuigdo educacional proporcionada pelo Mdsica Viva ndo se
circunscreveu a um método de aprendizagem musical original e especifico, nos
moldes daqueles contemporaneos que ainda hoje correntemente se praticam no pais.
Caracterizou-se sim pela importancia atribuida a pratica do contemporaneo, seja ao
nivel interpretativo seja, em especial, ao exercicio da criagdo, portanto, e numa
primeira instancia, pelo privilégio de “experimentar” sobre o ‘“‘saber”
institucionalizado (KATER, 1992, p. 32).

De maneira resumida e esclarecedora, o0 movimento via seu papel formador com

seriedade e esteve envolvido em diversas atividades para atingir seus objetivos,

[...] por um lado, através do estudo e apresentacdo de obras (em essencial da
contemporanea, mas ainda do “novo” de todas as épocas), difundidos, o mais
extensamente possivel, mediante edicdo de boletins, audicbes comentadas e
radiodifusdo, por outro, quando da formagao musical, através do estimulo da pratica
criativa desde a fase inicial de aprendizagem (KATER, 2001, p. 81, 82).
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Koellreutter ministrou seminarios livres de mdsica na UFBA, na década de 1940.
Além da Bahia, no Rio de Janeiro - no CBM (Conservatorio Brasileiro de Musica) e no IVL
(Instituto Villa-Lobos) - também havia discussfes sobre novas praticas metodoldgicas, além
de um trabalho com as criancas, utilizando novas abordagens sobre a exploracdo do som e do
ruido. “Dessas experiéncias pedagdgicas sairam propostas de Oficina de Mdsica, ligadas a
criagdo musical e estudos do som (em muito semelhantes aos procedimentos dos
educadores/compositores)” (FONTERRADA, 2005, p. 199).

Através das improvisacdes, trabalhava massas sonoras, séries de sons, ritmo diluido
(CAMPQS, 1988). Em depoimento, feito em 28 de maio de 1987, o compositor, professor e
musicologo afirmou que possui trés premissas que orientam seu trabalho. Primeiramente, ndo
h& nada errado em mdsica. Em segundo lugar, questione sempre. Por fim, pergunte sempre
“por qué?”’. Além dessas trés premissas, pode-se dizer que a improvisacao € o centro de seu
trabalho (PAZ, 2000).

2.4.2 Grupo da Universidade de Brasilia

Foi em Brasilia, na década de 1960, no Departamento de Musica da UnB, que houve
uma sistematizacdo das propostas da metodologia de Oficina de Mdsica como resultado do
trabalho de um grupo de professores.

A partir de 1968, Emilio Terraza e Nicolau Kokron comecaram a sistematizar os
principios que defendiam para a Oficina de Mdsica. Criaram, entdo, trés disciplinas:
E.E.M. (Elaboracao de Estruturas Musicais), O.B.M. (Oficina Basica de Musica) e
O.M. (Oficina de Musica) (CAMPOS, 1988, p. 30).

A O.M. era para 0s alunos com conhecimento mais aprofundado em masica, enquanto
a O.B.M., para alunos que entraram na universidade no periodo em que ndo havia teste
especifico de musica no vestibular, pois, ingressaram alunos com e sem formacdo musical
anterior, tornando-se necessario uma metodologia na qual todos iniciassem rapidamente o
fazer musical e desenvolvessem habilidades (CAMPOS, 1988).

Durante a década de 1970, a Oficina tornou-se base para 0 curso de composi¢do na
UnB. Além disso, houve a realizagdo de cursos de reciclagem para os professores das escolas
regulares de Brasilia em decorréncia da Lei 5692/71, que tornava obrigat6rio o ensino de

educacdo artistica nas escolas regulares e propunha cursos de reciclagem para os professores
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do ensino bésico que atuavam ainda como polivalentes. Sobre este fato, Fernandes (2000, p.
74) afirma:

Acreditamos que essa tenha sido uma das maiores contribui¢des dos fundadores das
Oficinas — o inicio da realizacdo de Oficinas em escolas regulares de Brasilia —
numa tentativa de incorporar a Oficina como ponto central da Educacdo Musical a
nivel de 1° grau, reciclando professores da recém-criada Educacdo Artistica
(FERNANDES, 2000, p. 74).

Emilio Terraza, Conrado Silva, Fernando Cerqueira, Estércio Marquez Cunha e
Angela Carvalho s&o educadores que foram importantes no processo de difusdo das propostas
da Oficina de Musica e que tiveram alguma relagdo com a UnB, onde se realizou “a fixagdo e
a sistematizacdo das Oficinas de Musica enquanto metodologia de ensino” (PAZ, 2000, p.
240). Alguns desses nomes atuaram como professores da UnB e outros sofreram grande
influéncia das ideias que fomentavam o movimento da Oficina de Musica em Brasilia.

Emilio Terraza lutou pela sobrevivéncia e perpetuacdo da metodologia de Oficina,
desenvolvendo uma proposta pessoal que vai além da transmissdo de informacdes, levando
em consideracdo a aquisicdo de uma estrutura do pensamento (CAMPOS, 1988). Para
Terraza, por meio dessa metodologia de educagdo musical, “[...] podem também ser obtidas
conquistas nos demais campos do conhecimento humano, em suas mais diversas formas de
manifestacao” (CAMPOS, 1988, p. 60).

Conrado Silva compds o quadro de professores do Departamento de Mdsica da UnB,
como professor da disciplina Oficina Basica de Musica. Sua definicdo da metodologia inclui o
envolvimento com outras areas artisticas e a manipulacdo de objetos sonoros, resultando no
desenvolvimento da criatividade e no autoconhecimento. Foi também professor das
disciplinas Musica Eletroacustica e Laboratorio de Composicdo na Faculdade de Artes Santa
Marcelina (SP) e utilizou a metodologia de Oficina na disciplina Musica Eletroacustica “com
os alunos do curso de Bacharelado em Composicdo e Regéncia e também na parte basica do
curso de Licenciatura em Educagado Artistica” (CAMPOS, 1988, p. 60).

Fernando Cerqueira formou-se em composicdo na Universidade Federal da Bahia
(UFBA) no ano de 1969. Em 1970 ingressou como professor da UnB lecionando, entre outras
disciplinas, Oficina Basica de Musica. Em 1975 voltou a cidade de Salvador, entrando para o
corpo docente da Escola de Mdusica da UFBA (NOGUEIRA, 2013). Cerqueira define a

metodologia da Oficina como uma forma de
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[...] ‘estimular o aluno para uma visdo de musica livre de preconceitos herdados pela
histéria, que torna viciado o processo de percepgdo’. Seria uma ‘espécie de lavagem’
de tudo isso, para que o aluno pudesse ‘chegar a entender o fendmeno sonoro e a
natureza da propria percepcao e como isso se liga a experiéncia dele’ (CAMPOS,
1988, p. 62).

2.4.3 Outros grupos

Além da Universidade de Brasilia, encontramos em outros lugares do pais atividades e

grupos que também foram significativos no que se refere a metodologia de Oficina de Musica.

Na década de 80 as Oficinas foram aplicadas na maioria dos estados brasileiros por
muitos ex-alunos e por ex-integrantes do grupo inicial da UnB, por outros estudiosos
no Rio de Janeiro, como Cecilia Conde, Luis Carlos Czeko e iniciativas vindas do
préprio IVL (FERNANDES, 2000, p. 76).

No Rio de Janeiro, ja no final dos anos de 1960, um grupo de professores (formado
por Jorge Antunes, Esther Scliar, Emilio Terraza e Reginaldo Carvalho) iniciou uma série de
debates que abriram novas oportunidades no campo da educac¢do musical. A partir dessas
discussdes foram realizados trabalhos envolvendo os fundamentos da Oficina de Musica no
Conservatorio Brasileiro de Musica (CBM) e no Instituto Villa-Lobos (IVL).

Ainda no Rio de Janeiro, em 1970, Cecilia Conde atuou no CBM, “em escolas
regulares, em varias escolhinhas de arte e em cursos de extensdo em inUmeras universidades
brasileiras” (FERNANDES, 2000, p. 75). Para a musicista e professora, o Rio de Janeiro
favoreceu o movimento de informacdes porque era considerado um grande centro cultural
(FERNANDES, 2000).

Na década de 1970 também aconteceram alguns festivais de musica no pais que
abriram espaco para a discussdo e pratica de novos conceitos, como o Festival de Musica de
Ouro Preto. Esse ambiente também contribuiu para o fortalecimento e a difusdo da proposta
da Oficina. Campos (1988) afirma que a Oficina de Mdsica surgiu também em outros locais
(Goiania, Curitiba, Recife e Belo Horizonte) como disciplina de cursos superiores ou como
cursos isolados. Esses trabalhos repercutem até os dias de hoje.

No caso especifico da Escola de Musica e Artes Cénicas da Universidade Federal de
Goiads (EMAC-UFG), o professor Estércio Marquez Cunha foi um dos grandes responsaveis
pela implantacdo da disciplina nos cursos de graduacdo, pois, lecionou, entre outras
disciplinas, a disciplina Oficina de Musica para os alunos de Educagdo Artistica desta
instituicdo. Apesar de ndo ter sido aluno nem professor da UnB, teve contato com a

metodologia por meio do grupo de professores que estava trabalhando no processo de
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sistematizacdo da metodologia no Departamento de Musica da UnB. Formou-se em Piano,
Composigao e Regéncia e compreende a metodologia como “o momento que o aluno tem para
exercitar sua criatividade, descobrindo, experimentando e organizando os sons. Entretanto,
talvez por ter experiéncia com teatro, entende que ndo se deve limitar esse processo criativo a
musica” (CAMPOS, 1988, p. 63). Atualmente, como resultado do trabalho iniciado pelo
professor Estércio, a EMAC trabalha com a disciplina Oficina de MUsica, que é destinada aos
alunos dos cursos de graduacdo, e com a Oficina de Musica, que atende a comunidade

goianiense por meio dos cursos de extensao.

Através das Oficinas, os alunos poderdo aprofundar seu contato com a mdsica por
lazer ou interesse cultural, ou seguir adiante ingressando em um dos cursos em nivel
superior da EMAC, com vistas ao profissionalismo. A proposta de fazer da mdsica
algo vivo, com poder de expressar e transformar o mundo torna as Oficinas uma
escola inovadora e diferenciada (ESCOLA DE MUSICA E ARTES CENICAS,
2012).

Observamos, porém, que existe uma divergéncia quanto a pratica de Oficina de
Mdsica oferecida como curso de extensdo e a disciplina Oficina de Musica disponibilizada
nos cursos de graduacdo. No curso de extensdo, trabalha-se com a ideia de que, somente por
estarem oferecendo uma proposta pedagdgica em que o aluno participe ativamente, tem-se a
Oficina de Musica. Ja no curso de graduacdo, trabalha-se com a proposta que envolve o0s
principios de educacdo musical que orientam a metodologia de Oficina de Musica. Tais
principios poderdo ser melhor compreendidos na apresentacdo das caracteristicas da

metodologia a seguir.

2.5 CARACTERISTICAS DA METODOLOGIA DE OFICINA DE MUSICA

Mesmo com todo o trabalho desenvolvido por diversos nomes da educagdo musical, 0
termo “Oficina” ainda tem sido empregado atualmente no meio educacional para denominar
diversas praticas pedagogicas que, muitas vezes, ndo correspondem ao que de fato propde a
metodologia de Oficina de Musica. Geralmente, qualquer proposta que envolva uma atividade
pratica por parte dos alunos ¢ chamada de “Oficina”. Observando este fato, a Dr.* Denise
Alvares Campos, em seu trabalho intitulado “Oficina de Musica: uma caracterizacio de sua
metodologia”, analisou diferentes praticas de oficinas em diferentes lugares do Brasil e

constatou que, apesar de existirem divergéncias entre elas, existem, também, diversas
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semelhangas presentes nas praticas que permitiram uma caracterizagdo da metodologia de
Oficina de Mdsica.

Essa caracterizacdo foi realizada por Campos (1988), apds um trabalho de coleta de
dados que constatou semelhancas e diferencas entre as préaticas de professores que adotavam a
metodologia de Oficina em sua préatica pedagodgica. A sistematizacdo dessas particularidades
semelhantes resultou no trabalho de caracterizacdo dessa metodologia, que tem servido como
referéncia para o desenvolvimento deste trabalho, e a apontou como uma maneira de lutar por
um “[...] processo de ensino aberto, centrado no aluno; por um ensino que parta da
experiéncia e ndo da informacdo; por um ensino que é orientado e ndo dirigido
autoritariamente” (CAMPOS, 1988, p. 105).

Com base nessa proposta, apontamos em seguida as principais caracteristicas da

metodologia em questéo.

2.5.1 Desenvolvimento da criatividade

Uma caracteristica marcante na metodologia de Oficina é o desenvolvimento da
criatividade, que deve acontecer durante todo o processo de uma aula de musica, ou seja, no
momento de execucdo, de audicdo e de criacdo, deve haver uma preocupacao por parte do
educador em desenvolver a criatividade em seu aluno.

Para Fernandes (2000), com a metodologia de Oficina de Musica surgiu um conceito
de criatividade que vai além de criar no mundo dos sons, com esquemas e modelos de criacéo.
A nova concep¢do compreende a criagdo integral “da fonte sonora ao proprio estilo — e é
geralmente imprevisivel” (FERNANDES, 2000, p. 58). Por meio dessa cria¢do, 0 aluno tera
mais liberdade para se expressar, assim, conforme nos apresenta Gainza (1988, p. 107), o

processo de educacdo musical trard algumas vantagens:

Uma maior independéncia diante das formas tradicionais que ndo ficardo fixadas
como referéncia inquestiondvel em todo ato de criacdo individual posterior; além
disso, tanto os éxitos como as dificuldades do aluno desenvolver&o seu julgamento
apreciativo, podendo chegar assim a enfocar com naturalidade critica o trabalho
musical de outros, sem excluir o dos grandes compositores.

O desenvolvimento do potencial criador € uma meta que deve ser almejada por todos
educadores, em especial, os educadores musicais. A criatividade no contexto escolar tem sido
objeto de estudo de varios pesquisadores, como Eunice M. L. Soriano de Alencar, que

escreveu o artigo “Criatividade no Contexto Educacional: Trés Décadas de Pesquisa”. Neste
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trabalho, a pesquisadora nos apresenta algumas razdes para se cultivar a criatividade e
desenvolvé-la ao longo da vida:

Entre elas, poder-se-ia lembrar o reconhecimento de que a necessidade de criar é
uma parte saudavel do ser humano, sendo a atividade criativa acompanhada de
sentimentos de satisfacdo e prazer, elementos fundamentais para o bem-estar
emocional e salde mental. Uma segunda razdo diz respeito ao cendrio atual,
caracterizado por incerteza, complexidade, progresso e mudancas que vém
ocorrendo em um ritmo exponencial, gerando desafios e problemas imprevisiveis,
que requerem solucdes criativas. Uma terceira é que sufocar o desenvolvimento do
potencial criador equivale a limitar as possibilidades de uma realizacdo plena e a
expressdo de talentos diversos (ALENCAR, 2007, p. 45).

Estamos vivendo um momento na educacdo brasileira que se busca a formacdo
integral do individuo. Ndo ha como pensar em formacdo integral, deixando de lado um
aspecto tdo importante quanto o desenvolvimento da criatividade, visto que abrange o bem
estar emocional, a salde mental, a superacdo de desafios e problemas, a realizacdo plena e a
expressao de talentos.

Ainda segundo Alencar (2007, p. 48): “A criatividade ndo ¢ algo que acontece por
acaso, podendo ser deliberadamente empregada, gerenciada, desenvolvida, cabendo a escola
maximizar as oportunidades de expressdo da criatividade nos processos de ensino e
aprendizagem”. Esta iniciativa de maximizar as oportunidades de expressao da criatividade
nos processos pedagdgicos pode ser favorecida através das propostas contidas na metodologia

de Oficina de Musica. Com relacgdo a isso, Penna (1990, p. 72) afirma que:

O trabalho criativo que a Oficina propde e as linhas de atividade que sugere —
sensibilizacdo perante a realidade sonora circundante, exploragdo de possibilidades
sonoras, improvisacdo e estruturacdo, pesquisa de grafias, ampliacdo para outras
areas artisticas (cf. Silva, 1983) — sdo valiosos para a musicalizacdo (PENNA, 1990,
p. 72).

A utilizagdo dos instrumentos convencionais assim como a criagdo de novos também
sdo fatores que estimulam a criatividade dentro da metodologia em questdo, uma vez que 0S
instrumentos tradicionais s@o utilizados de maneira ndo-convencional, explorando novas
formas de producéo sonora. Isto se deve ao fato de estarmos vivendo um momento em que se
“[...] opera com todo e qualquer tipo de sons, incluindo ruidos. Por isso, € importante
estimular a pesquisa e producdo de timbres ndo-convencionais nos instrumentos” (BRITO,
2001, p. 147).
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2.5.2 Utilizagéo de diferentes formas de registros sonoros

Considerando esse novo conceito de criatividade, ha também uma nova proposta, no
que diz respeito ao registro musical, que esta diretamente relacionada com o processo de
composicdo. A notacdo musical tradicional exige anos exaustivos de treinamento técnico que
normalmente ndo estdo disponiveis para o professor e o aluno da escola regular. No entanto, a
criacdo de novas maneiras de realizar o registro sonoro, como ¢ proposto pela Oficina, com “o
uso de novos simbolos prepara o aluno para o treino da notacdo tradicional, facilitando ao
mesmo tempo 0 processo de criagdo e execucdo musicais” (FERNANDES, 2000, p. 23). A
intencdo desta metodologia ndo é excluir a notagdo musical tradicional, mas criar simbolos
novos para novas sonoridades de forma que os simbolos tradicionais ndo sejam o unico
caminho.

Para Koellreutter existem quatro tipos de notagdes musicais: notagdo precisa; notacéo
gréafica; notacdo aproximada e notacdo roteiro. A notacao precisa se refere a escrita tradicional
e visa atingir ao grau maximo de precisdo. As outras trés notacfes (notacdo grafica, notacao
aproximada e notacdo roteiro) sdo utilizadas na musica contemporanea e ndo se preocupam
tanto com a precisdo exata, com aspectos quantitativos, mas sim em oferecer uma dire¢éo
para 0 executante.

Na Oficina de Musica, para representar graficamente os sons percebidos, os alunos

devem pensar:

Na impressdo sonora, no movimento que o som sugere. E importante realizar
exercicios preliminares representando os diferentes sons com linhas, pontos, cunhas
etc. Essa etapa inicial do trabalho com a notacdo é uma fase de conscientiza¢do do
material, pois o registro grafico conscientiza as caracteristicas do som.

Temos cada vez mais que acentuar as relacbes entre os elementos, treinando uma
percepcdo relativista. Nesse sentido, devem-se realizar pequenas improvisacdes ou
criagdes sonoplasticas com as criangcas sem se preocupar com 0 nome das notas
musicais e sem introduzir a notacdo tradicional precisa. A notagdo grafica relativiza
caracteristicas como: altura, duracéo, intensidade, densidade, permitindo o exercicio
de uma percepcdo qualitativa dos sons. E importante integrar os processos de
improvisagdo e notacdo: improvisar/escrever/executar o que se escreveu (BRITO,
2001, p. 129).

Todo esse processo de improvisagdo, de escrita ndo-convencional e de execucéo, faz
parte de um processo em que 0s alunos registram coletivamente os sons, os trabalhos de
criacdo, enfim, a musica. Desse modo, o processo de registro sonoro diferencia-se das formas
tradicionais, uma vez que, além de propiciar o trabalho coletivo, o registro sonoro é feito de

forma a permitir a livre criacdo de simbolos que se distinguem dos tradicionais.
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2.5.3 Experimentacéo e improvisacao

A relacdo entre teoria e pratica na metodologia de Oficina ocorre de forma
diferenciada, uma vez que a manipulacdo sonora deve preceder o conceito. Segundo
Fernandes (2000, p. 69):

O fato da pratica ndo ter (inicialmente) uma teoria, ndo significa que ela seja
desordenada, significa entdo que é possivel, no caso de trabalhar com artes, vocé ter
algumas praticas que precedem a teorizacdo. A teoria vai explicar, vai dar
consisténcia, vai criar uma gramatica. Essa gramdtica, essa teorizagdo que vem
posteriormente é o que define os codigos, vocé vai com isso construindo o
conhecimento musical junto com o aluno.

Esta construcdo do conhecimento musical junto com o aluno, por meio da prética, da
espaco para que ele possa experimentar e manusear o som por meio de qualquer objeto
sonoro, ou seja, os alunos podem trabalhar com instrumentos que eles criaram, com seu
préprio corpo ou com o0s instrumentos musicais convencionais, explorando novas

sonoridades.

Na sala de mosica, o ambiente sofreu uma grande mudanca, criam-se Nnovos
instrumentos feitos dos mais diversos materiais: madeira, papel, metais, vidros,
tubos, etc. Tudo que pode produzir sons agora € usado. O proprio corpo passou a ser
explorado e a voz utilizada nas concepcBes mais livres e de formas néo
convencionais (FERNANDES, 2000, p. 57).

Como nesta proposta a experimentacdo e a criacdo ocupam lugar importante, a
improvisacdo torna-se ferramenta fundamental. Algumas questdes como autodisciplina,
tolerancia, respeito, capacidade de compartilhar, criar e refletir séo trabalhadas no momento
da improvisagdo. “Por meio do trabalho de improvisagdo abre-Se espaco para dialogar e
debater com os alunos e, assim, introduzir os conteudos adequados” (BRITO, 2001, p. 45).

Para direcionar o momento de improvisacdo, Koellreutter desenvolveu uma serie de
jogos que chamou de “modelos de improvisacao”. Tais jogos t€ém finalidade pedagodgica,
propondo a vivéncia e a conscientizacdo de aspectos musicais fundamentais, sempre
estimulando aspectos importantes para a formacdo do ser humano, pois, para o professor
Koellreutter, 0 maior objetivo da educac¢éo musical é o ser humano.

Vale ressaltar que, na improvisacdo, deve haver integracdo entre os niveis sensivel e
intelectual. Ter conhecimento prévio ndo € garantia de que uma pessoa sera criativa, porém,

muitas das personalidades criativas da historia da humanidade tiveram uma relacdo profunda



36

com o conhecimento especializado, com determinada &rea do conhecimento, ou seja, a
bagagem de conhecimento desempenhou um papel positivo no pensamento criativo.

De acordo com Brito (2001, p. 46), Koellreutter afirma que:

Néo ha nada que precise ser mais planejado do que a improvisacdo. Para improvisar
é preciso definir claramente os objetivos que se pretende atingir. E preciso ter um
roteiro, e a partir dai trabalhar muito: ensaiar, experimentar, refazer, avaliar, ouvir,
criticar etc. O resto € vale-tudismo.

O educador precisa ter uma postura de direcionador, incentivador, e ndo uma postura
autoritaria, mas deve ficar atento para que a préatica de Oficina de Mdsica ndo se torne um
laissez-faire, na qual o aluno se encontra sem orientacdo e sem referencial para desenvolver o
trabalho.

Abandonar o aluno é desconhecer, inclusive, que a aplicagdo do método da
descoberta necessita de um cuidadoso planejamento, que passa pela selegdo de
conteldos e pela escolha criteriosa de atividades e materiais, observando-se os pré-
requisitos necessarios a formacao dos conceitos (PENNA, 1990, p. 71).

Ainda que possa ser flexivel, o planejamento é fundamental e ndo pode ser
negligenciado, pois, mesmo em atividades que contemplam a livre criagdo, é necessario que
haja orientagdo e direcdo do professor, pois sua conducdo, nesse caso, € fundamental para

colaborar com o aluno no processo de formacéo dos conceitos musicais.

2.5.4 Ampliagéo do universo sonoro do aluno

Como dito anteriormente, a metodologia de Oficina de Musica esta fortemente ligada
a musica contemporanea e tem como fundamento a acéo direta do aluno, que ird explorar 0s
sons de maneira criativa. Para exploracdo sonora, € oferecido ao aluno um material sonoro
amplo, uma vez que, antes de trabalhar com a masica, € realizado um trabalho com o som em
uma concepg¢do mais ampla que inclui o ruido.

O estudo da “paisagem sonora”, termo criado por Schafer para referir-se aos sons
produzidos no meio ambiente, € um grande aliado para que o habito de ouvir masica ndo fique
restrito as salas de concerto, pois o aluno desperta para 0s sons que estdo a sua volta. Os
ouvidos de um aluno, educado para a sensibilidade, devem estar sempre abertos,

compreendendo o ambiente sonoro da sociedade como uma composi¢do que tem 0 homem
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como seu principal criador. Logo, é necessario desenvolver no aluno a consciéncia de que

SOmMOs responsaveis por tornar a paisagem sonora mais ou menos bela.

Minha abordagem acerca desse problema trata a paisagem sonora do mundo como
uma enorme composicdo macrocésmica. O homem é seu principal criador. Ele tem o
poder de fazé-la mais ou menos bela. O primeiro passo é aprender a ouvir essa
paisagem sonora como uma pe¢a de muisica — ouvi-la tdo intensamente como se
ouviria uma sinfonia de Mozart. Somente quando tivermos verdadeiramente
aprendido a ouvi-la é que poderemos comegar a fazer julgamentos de valor. Quais 0s
sons que gostamos? Quais gostariamos de guardar? Quais ndo sdo necessarios? Os
sons mais delicados estdo sendo tragados pelos volumosos ou mais brutais
(SCHAFER, 1991, p. 289).

A percepcdo dessa paisagem sonora levanta questdes importantes como a concepgao
de musica apresentada por Schafer, que esta presente na pratica da metodologia de Oficina.
Para o educador e compositor, musica ¢ “[...] nada mais que uma colecdo dos mais excitantes
sons concebidos e produzidos pelas sucessivas operagdes de pessoas que tém bons ouvidos”
(SCHAFER, 1991, p. 187). O compositor canadense também sugere que o educador musical
estude e compreenda 0 que esta acontecendo na paisagem sonora, até mesmo porque esta
paisagem estd sendo incorporada a musica dos compositores de hoje. Outra questdo € a
prevencdo de sons, considerada tdo importante quanto sua producao.

Prevenir a producdo de sons significa eliminar sons desnecessarios, ou seja, aqueles
que, além de prejudicarem a salde, impedem-nos de perceber sons mais excitantes e
saudaveis. O problema da paisagem sonora contemporanea é envolve qualquer cidaddo e

exige uma postura que conduza a grandes mudancas.

2.5.5 Integracéo entre as linguagens artisticas

A Oficina de Musica possibilita a utilizacdo de recursos de outras areas como o teatro,
a danga, as artes visuais etc. Mas, para que esta pratica seja possivel, é necessario que 0
professor de masica tenha uma postura interdisciplinar, como sugere Schafer (1991), na qual
ndo ha espaco para a fragmentacdo das areas de conhecimento, principalmente no que diz

respeito ao conhecimento artistico.

Separamos 0s sentidos para desenvolver acuidades especificas e uma apreciacdo
disciplinada. A musica é uma colecdo de elegantes eventos acusticos, e seu estudo é
atil e desejavel, como um meio de cultivar a capacidade auditiva. Mas uma total e
prolongada separacdo dos sentidos resulta em fragmentacdo da experiéncia
(SCHAFER, 1991, p. 291).
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Murray Schafer apresentou com clareza em “O ouvido pensante” relatos de
experiéncia de como a postura de um professor, que tem uma maneira de pensar
interdisciplinar, pode produzir bons resultados no processo de educacdo musical. Para Schafer
(1991, p. 301), “pode-se empregar com sucesso técnicas emprestadas de outras disciplinas na
educacdo musical”. Assim, ao colocar em pratica aquilo que acreditava em relagdo a nova

postura que o professor deve ter, disse:

Durante um verdo, Bill Allgood e eu demos aulas de musicalizacdo num
acampamento em Maryland. Sentiamos dificuldades: nada do que propunhamos
despertava realmente o interesse dos alunos. Entdo, tivemos uma idéia: beisebol
musical. Dividimos a turma em duas equipes. A equipe langcadora deveria colocar
seus “jogadores” nas bases e no campo adversario. Cada aluno tomou seu
instrumento. O lancador tocou um motivo ao acaso, que podia consistir uma até
tantas notas quanto fossem os jogadores da equipe. O batedor tinha que imitar
exatamente esse som no seu instrumento. Cada erro era contado como ponto do
adversario. Os acertos equivaliam a defesa de bola. Uma vez defendida, a bola era
langada para o jogador correspondente (por exemplo, o segundo jogador, se o
motivo fosse de duas notas), que deveria defendé-la pela repeticio do mesmo
motivo. Se conseguisse, o batedor era eliminado. Se falhasse, o batedor do outro
campo fazia um ponto para sua equipe. Trabalhamos com varios tipos de pequenas
sutilezas, mas basicamente o jogo foi assim. Jogamos durante varios dias — e
certamente nesse processo nossos ouvidos melhoraram consideravelmente
(SCHAFER, 1991, p. 302).

Com isso, observa-se que é possivel utilizar, além de outras linguagens artisticas
(danca, teatro, cinema etc.), algo que esteja completamente presente na realidade dos alunos,
pois “vivemos em uma época interdisciplinar e frequentemente ocorre que uma aula de
musica recaia em outro assunto” (SCHAFER, 1991, p. 302). Para esses alunos o assunto foi o
jogo de beisebol e para os da realidade brasileira, talvez, seja o jogo de futebol.

Assim como foi utilizado um esporte presente na realidade de seus alunos, o professor,
de qualquer cultura, pode apropriar-se de coisas que fazem parte da realidade dos alunos, para

que estes possam vivenciar, descobrir e redescobrir a musica.

A Educacdo Musical deve trabalhar aspectos auditivos em primeiro plano, mas
associacOes a outras linguagens devem estar presentes através de elementos
plasticos, cénicos, olfativos e até gustativos — quando couber, pois a musica ndo
pode ser reduzida ao aspecto sonoro (FERNANDES, 2000, p. 28).

Em sintese, para Schafer (1991), a educacdo deve estar voltada para experiéncia e
descoberta, sendo que o professor deve ser mais um catalisador do que um condutor, que
precisa expor questdes e trabalha-las conjuntamente com a classe. Além disso, deve cultivar a
musica atual sem abandonar o repertério de musicas passadas, para que o0 artista

contemporaneo esteja sempre presente na escola.
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O compositor e educador inglés Paynter, mencionado anteriormente como um dos

grandes defensores da educacgdo musical criativa baseada na experiéncia, propoe:

A integracdo da mulsica com outras areas como o inglés, artes, matematica, entre
outras, e vice-versa, através de projetos que envolvam diversos professores
trabalhando em equipe e eliminando da educacdo os problemas da especializacéo.
Tais projetos poderiam ser desenvolvidos durante semanas especificas, quando o
horario escolar seria reorganizado de forma a proporcionar esse trabalho conjunto
entre professores e alunos (MATEIRO, 2011, p. 266).

Paynter acreditava que a educacdo deve ter como principal objetivo a formacéo
integral do individuo e cabe ao professor promover essa educacdo geral, de forma que néo
haja uma limitacdo a sua area especifica, mas sim uma integracdo dos elementos presentes no
curriculo. O professor deve dominar sua area de conhecimento e ter uma maneira de pensar
ampla, para que consiga promover uma relacdo entre as diversas areas, sendo possivel
desenvolver um trabalho diferenciado em distintas realidades.

Vale ressaltar que, quando falamos de interdisciplinaridade, ndo estamos nos referindo
a polivaléncia, em que um professor deve ser responsavel por ministrar diversas disciplinas,
como no caso do professor de educacdo artistica que tinha que ensinar as diversas linguagens

artisticas.

2.5.6 Educacéo integral do aluno

Quando mencionamos educacdo integral do individuo, referimo-nos ao
desenvolvimento das varias dimensdes, ou seja, dos aspectos cognitivos, afetivos e

psicomotores. Para Gongalves (2006, p. 3),

[...] o conceito mais tradicional encontrado para a definicdo de educacdo integral é
aquele que considera o sujeito em sua condi¢do multidimensional, ndo apenas na sua
dimensdo cognitiva, como também na compreensdo de um sujeito que é sujeito
corpdreo, tem afetos e estd inserido num contexto de relagdes. Isso vale dizer a
compreensdo de um sujeito que deve ser considerado em sua dimensdo bio-
psicossocial.

O objetivo da metodologia de Oficina de Musica, segundo Campos (1988), é conduzir
0 aluno a aquisicdo de uma estrutura do pensamento, por meio da experiéncia com o
fendmeno sonoro como um todo e ndo somente a transmissao e reproducdo de informacoes,
havendo um contato com o material sonoro e um estimulo ao desenvolvimento sensorial e

criativo da pessoa. Essa acdo do homem junto ao material sonoro ndo esta relacionada ao
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pragmatismo, ao contrario, o objetivo principal é que se converta em beneficio para o
desenvolvimento das potencialidades do individuo.

Para avaliar esse desenvolvimento, Campos (1988) considera o ser humano em suas
varias dimensdes contempladas nas definicdes e nos objetivos relacionados a Oficina de
Mdsica, que foram citados por educadores e alunos participantes de sua pesquisa de
caracterizacdo da metodologia. A partir deste trabalho de caracterizagdo, observamos que a
metodologia de Oficina de Musica foi capaz de proporcionar formacdo integral, pois
contemplou aspectos cognitivos, afetivos e psicomotores.

Paynter, grande defensor das ideias presentes na proposta da Oficina, também fez
referéncia a formacdo integral por meio da integracdo entre as artes, como citamos
anteriormente, e por meio de um trabalho que estimula a criatividade, como explica Mateiro
(2011, p. 251):

Com o objetivo de promover uma educacdo integral, ele argumentou que a musica —
assim como a ciéncia e as demais &reas artisticas — € algo para todos, ndo podendo
ser apenas para alguns. O papel da mdsica nas escolas ndo é o de formar
instrumentistas, mas o de proporcionar o contato com a mdsica através de
experiéncias variadas e criativas.

Por trabalhar com um tipo de musica que ndo se fecha em determinados padrfes, mas
explora novas fontes sonoras, novas escalas, 0os sons do ambiente (inclusive os ruidos), novos
instrumentos, instrumentos convencionais, de forma ndo tradicional, e a tecnologia, a
metodologia de Oficina oferece uma educacdo musical mais ampla, que envolve a completa
participacdo do aluno, visando desenvolver diversas habilidades e colaborar no processo de

formagéo integral desse aluno.
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3 AESCOLA DE TEMPO INTEGRAL E A PROPOSTA DE OFICINA DE MUSICA

Tendo em mente o historico da Oficina de Mdusica apresentado no capitulo anterior,
discutimos, neste capitulo, a articulacdo desta proposta com a da escola em tempo integral.
Primeiramente, tracamos um breve percurso dessa escola no Brasil, particularmente, na Rede
Municipal de Educacdo de Goidnia (RME), para compreensdo da pratica da Oficina de
Mousica na escola de jornada ampliada no municipio.

De inicio, é importante compreender que a escola de educacao basica, historicamente,
teve suas fungdes ampliadas para aléem da escolarizagdo basica, que é representada pela
aquisicdo e apropriacdo da lingua materna (leitura, escrita e letramento) e iniciacdo ao
conhecimento sistematizado nos campos da Literatura, Arte, Matematica, Ciéncias Naturais e
Ciéncias Humanas.

Essa ampliacdo das funcdes da escola resultou na necessidade de estender o tempo de
permanéncia do aluno na escola, principalmente do aluno de escola pablica que, muitas vezes,
SO tem acesso as atividades que vao além dos contetdos escolares — como atividades artisticas
e esportivas — através da propria escola. Ou seja, enquanto uma parcela da populacédo
consegue oferecer aos seus filhos uma formacdo integral por meio do acesso as escolas
especializadas, os alunos da rede publica de ensino ndo tém acesso a essas escolas
especializadas, restando-lhes somente o contato com o conhecimento oferecido nas escolas de
ensino regular. Dessa forma, torna-se necessario que a escola ofereca oportunidade de o aluno
ter acesso a diferentes atividades para uma formacdo mais completa.

Para Ferreira e Araljo (2012, p. 345),

[...] a escola constitui-se um dos principais lécus (sic.) destinados a garantir 0 acesso
ao patriménio cultural informativo e formativo, tendo como func¢do primordial
preparar o educando para o exercicio pleno da cidadania, provocando modificaces
quanto a maneira de pensar, sentir e interagir em sociedade.

Segundo Machado (2012, p. 267), “hd um movimento irreversivel em curso na
educacdo publica brasileira. Diversas possibilidades de ampliacdo de tempos, espagos e
oportunidades educativas tém sido criadas aos estudantes das escolas publicas nos ultimos
anos”. Essa ampliagdo de tempos e espagos deve significar também a ampliagdo de
aprendizagens significativas e ndo apenas aumento da jornada escolar, assim como deve
colaborar para a formacéo integral de um cidaddo, ou seja, uma formagdo que envolve varias

dimensoes.
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Proporcionar ao aluno uma formagdo que compreende as suas varias dimensfes
envolve a compreensdo de que a escola, a docéncia e os curriculos ganharam novas
dimens@es. Segundo Arroyo (2012, p. 45), as novas dimensGes dadas a escola, a docéncia e
aos curriculos devem dar conta de uma educacdo integral que exige maior tempo de
permanéncia na instituigdo de ensino “[...] mais espagos, mais saberes, artes, compromissos
profissionais, diversidade de profissionais.”

O texto referéncia para o debate nacional sobre educacdo integral, elaborado pelo
Ministério da Educacdo (MEC), justifica a educacdo integral no contexto brasileiro
contemporaneo como uma tentativa de “[...] construir solug¢des politicas e pedagogicas
criativas e consequentes para 0 combate as desigualdades sociais e para a promo¢do da
inclusdo educacional”. O Brasil ¢ um pais onde, “de acordo com o INEP (2003), 16% dos
alunos abandonaram a escola antes de completar oito anos de estudo e nas regides mais
pobres, como Norte e Nordeste, somente 40% das criangas concluiram o Ensino
Fundamental” (BRASIL, 2009, p. 13). Isto significa que, apesar de ter um numero elevado de
alunos frequentando escolas, somente uma porcentagem insatisfatoria conclui os estudos.

O debate ndo se limita apenas ao acesso a educacdo, uma vez que a discussao envolve,
também, a permanéncia do aluno na escola. Neste sentido, a escola de tempo integral

representa uma possibilidade de garantir o sucesso escolar, pois,

[...] considerando-se a complexidade e a urgéncia das demandas sociais que
dialogam com os processos escolares, o desafio que estd posto, na perspectiva da
atencdo integral e da Educacédo Integral, € o da articulagdo dos processos escolares
com outras politicas sociais, outros profissionais e equipamentos publicos, na
perspectiva de garantir o sucesso escolar (BRASIL, 2009, p. 13).

Assim, tendo em vista que a escola constitui-se um lugar onde o cidaddo pode efetivar
seus direitos, a educacdo brasileira encontra-se diante de alguns desafios para promover o
progresso técnico, cientifico e a transformacgdo social: garantir a populacdo o acesso a
educacdo; trabalhar no sentido de que o aluno ingresso na escola conclua seus estudos e
oferecer uma educacdo de boa qualidade que contemple as diversas dimensdes do ser

humano.

3.1 AESCOLA DE TEMPO INTEGRAL NA EDUCACAO PUBLICA BRASILEIRA

De acordo com o Artigo 34 da Lei de Diretrizes e Bases da Educagéo Nacional, LDB

9.394/1996, a “[...] jornada escolar no ensino fundamental incluird pelo menos quatro horas
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de trabalho efetivo em sala de aula, sendo progressivamente ampliado o periodo de
permanéncia na escola”, ficando a critério dos sistemas de ensino a implanta¢cdo do tempo
integral (BRASIL, 1996).

O Plano Nacional de Educacdo (PNE) de 2001, com duracdo de dez anos, foi
elaborado para se desdobrar em planos estaduais e municipais de educacgéo e apresentou como
objetivo e meta a necessidade de “[...] ampliar, progressivamente a jornada escolar, visando
expandir a escola de tempo integral, que abranja um periodo de pelo menos sete horas diarias,
com previsao de professores e funciondrios em numero suficiente” para que haja melhoria no
acesso, na qualidade e na democratizagéo do ensino (BRASIL, 2001, p. 62).

O PNE posterior (2011) também contempla a educagdo em tempo integral em uma de
suas metas: “Oferecer educacdo em tempo integral em cinquenta por cento das escolas
publicas de educagdo basica” (BRASIL, 2011, p. 30), e a estratégia para alcancar essa meta

desejada é:

Estender progressivamente o alcance do programa nacional de ampliacdo da jornada
escolar, mediante oferta de educacdo béasica publica em tempo integral, por meio de
atividades de acompanhamento pedagdgico e interdisciplinares, de forma que o
tempo de permanéncia de criangas, adolescentes e jovens na escola ou sob sua
responsabilidade passe a ser igual ou superior a sete horas diarias durante todo o ano
letivo, buscando atender a pelo menos metade dos alunos matriculados nas escolas
contempladas pelo programa (BRASIL, 2011, p. 30).

Para efetivacdo do que esta dito na lei e contemplado em planejamentos, 0 governo
federal criou o Fundo de Manutencdo e Desenvolvimento da Educacdo Baésica e de
Valorizacdo dos Profissionais da Educacdo (FUNDEB), aprovado em 2006. Diferentemente
do Fundo de Manutencdo e Desenvolvimento do Ensino Fundamental e de Valorizacdo do
Magistério (FUNDEF), que envolve apenas o ensino fundamental, o FUNDEB envolve toda
educacéo basica, desde a creche até o ensino medio e

[...] estabelece que para cada aluno matriculado em tempo integral no ensino
fundamental, o investimento serd 25% maior que o aluno em tempo parcial no
mesmo nivel de ensino. Para os alunos do ensino médio em tempo integral, o
investimento devera ser 30% maior (SANTOS, 2009, p. 25).

Uma estratégia do governo federal para aumentar a oferta de atividades optativas nas
escolas publicas com o objetivo de ampliar a jornada escolar e a organizacdo curricular para
promover a educacdo integral é o Programa Mais Educacdo, criado pela Portaria
Interministerial n® 17/2007, integrando as acdes do Plano de Desenvolvimento da Educacao
(PDE).
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Trata-se da construcdo de uma acgdo intersetorial entre as politicas publicas
educacionais e sociais, contribuindo, desse modo, tanto para a diminuicdo das
desigualdades educacionais, quanto para a valorizagcdo da diversidade cultural
brasileira. Por isso coloca em didlogo as acGes empreendidas pelos Ministérios da
Educa¢do — MEC, da Cultura — MINC, do Esporte — ME, do Meio Ambiente —
MMA, do Desenvolvimento Social e Combate & Fome — MDS, da Ciéncia e da
Tecnologia — MCT e, também da Secretaria Nacional de Juventude e da Assessoria
Especial da Presidéncia da Republica, essa Ultima por meio do Programa Escolas-
Irmas, passando a contar com o apoio do Ministério da Defesa, na possibilidade de
expansdo dos fundamentos de educacédo publica (BRASIL, 2007, p. 7).

A prioridade deste programa é atender escolas com baixo Indice de Desenvolvimento
da Educacdo Basica (IDEB), que é calculado de acordo com o desempenho do aluno em
avaliacOes e taxas de aprovacdao. O programa € dividido por macrocampos que apresentam
diversas atividades definidas: Acompanhamento Pedagdgico; Meio Ambiente; Esporte e
Lazer; Direitos Humanos em Educacdo; Cultura e Artes; Cultura Digital; Promocao da Saude;
Educomunicacéo; Investigacdo no Campo das Ciéncias da Natureza; Educacdo Econdmica
(BRASIL, 2007).

No contexto dessa pesquisa, vale detalhar as atividades definidas para 0 macrocampo
Cultura e Artes, que sdo: Leitura; Banda fanfarra; Canto coral; Hip hop; Dancas; Teatro;
Pintura; Grafite; Desenho; Escultura; Percussdo; Capoeira; Flauta doce; Cineclube; Préatica
circense; Mosaico (BRASIL, 2007).

A defesa da escola publica funcionando em tempo integral teve inicio com o educador
Anisio Teixeira, que acreditava que a educacdo € um direito e ndo um privilégio. Teixeira

ocupou alguns cargos publicos e pode realizar alguns feitos como

[...] a criagdo da Universidade do Distrito Federal, a implantacéo do Centro Popular
de Educacdo Carneiro Ribeiro, a escola-parque, a dire¢do do CAPES, INEP e do
CBPE, a funda¢do da Universidade de Brasilia. Todas as a¢Bes precedidas de uma
preocupacdo com o planejamento e a formacdo de quadros para a educacdo
(CHAGAS;: SILVA; SOUZA, 2012, p. 73-74).

Anisio Teixeira também teve participacdo no progresso do ensino de Arte no Brasil.
Dentro do contexto das transformacdes ocorridas no século XX, no que diz respeito a
educacdo musical, onde cresceu uma educagdo musical fundamentada na estética e menos
utilitaria, Anisio seguiu os passos de John Dewey que atuou ha América do Norte. Sobre este
fato afirma Fonterrada (2005):

Dewey colocara a arte no centro da sala de aula, tirando-a do pedestal em que se
encontrava desde o século XIX; exerce grande influéncia nos meios educacionais
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nos Estados Unidos e no exterior, e € um dos responsaveis pela reviravolta no ensino
pré-escolar. Sua influéncia no Brasil é grande, gracas a acéo do seu discipulo Anisio
Teixeira (FONTERRADA, 2005, p. 92).

A Escola Parque, ou Centro Educacional Carneiro Ribeiro, foi a primeira escola
publica brasileira com funcionamento em tempo integral, criada em Salvador no ano de 1950.
Esta instituicdo — ao contrario do que tem sido feito atualmente, quando a maioria das escolas

é simplesmente transformada em escolas de tempo integral sem estrutura adequada — foi

[...] pensada e construida para ser uma escola republicana, de horério integral,
focada no aluno e em suas necessidades individuais, preocupada com que o aluno
realmente aprenda e seja preparado para ser um verdadeiro cidaddo, consciente de
seus deveres e de seus direitos, integrado ao projeto de pais que surgia,
desenvolvimentista, ligado ao mundo do trabalho, mas sem se deixar alienar pelo
mercado, com a possibilidade de atender as vocagdes ou tendéncias dos alunos, uma
escola integrada socialmente a comunidade. Uma escola que pudesse fazer a
diferenca na comunidade e na vida dos alunos, principalmente dos alunos das
classes populares (CHAGAS; SILVA; SOUZA, 2012, p. 75).

Teixeira (1977) explica que os alunos permaneciam na escola das 7:30h as 16:30h e as
atividades eram divididas em pedagdgicas e complementares. As atividades pedagdgicas eram
realizadas em um complexo denominado escola-classe, e as complementares na escola-
parque, com a pratica de educacdo fisica, atividades sociais e artisticas. A filosofia deste

centro educacional propunha:

Oferecer & criangca um retrato da vida em sociedade, com as suas atividades
diversificadas e o seu ritmo de “preparacdo” e “execucgdo” dando-lhe as experiéncias
de estudo e de acdo responsaveis. Se na escola-classe predomina o sentido
preparatério da escola, na escola-parque, nome que se conferiu ao conjunto de
edificios de atividades de trabalho, sociais, de educagdo fisica e de arte, predomina o
sentido de atividade completa, com as suas fases de preparo e de consumagéo,
devendo o aluno exercer em sua totalidade o senso de responsabilidade e acéo
pratica, seja no trabalho, que ndo é um exercicio mas a fatura de algo completo e de
valor utilitario, seja nos jogos e na recreagdo, seja nas atividades sociais, seja no
teatro ou nas salas de musica e danca, seja na biblioteca, que ndo é sé de estudo mas
de leitura e de fruicdo dos bens do espirito (TEIXEIRA, 1977, p. 130, grifo do
autor).

Na proposta estabelecida por Anisio Teixeira havia uma preocupa¢do com a
profissionalizagdo do aluno, desta forma, eram oferecidos cursos profissionalizantes. Para
Santos (2009):

Na concep¢do de Anisio Teixeira, a organizacdo do tempo escolar em periodo
integral constitui-se em verdadeira e, imprescindivel, possibilidade de avanco para a
escola publica. Fica claro que a proposta de oferecer escola em tempo integral, nesse
contexto, relaciona-se com as mudancas no mundo do trabalho e com as
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transformacdes sociais e econdmicas, especialmente porque esse educador era
otimista em relacdo as possibilidades que todas as criangas poderiam ter na
sociedade capitalista, desde que desfrutassem do acesso aos bens culturais
oferecidos pela escola (SANTOS, 2009, p. 15).

Na década de 1980 foram formados no Rio de Janeiro, durante o governo de Leonel
Brizola, os Centros Integrados de Educacdo Publica (CIEPs). O primeiro foi inaugurado em
1985 e, em 1987, j& haviam 127 no estado do Rio de Janeiro. Segundo Santos (2009, p,17),
“nos CIEPs o tempo escolar ndo estava centrado na preparacdo para exercicio de uma
profissdo, mas na ampliacdo das possibilidades relativas ao conhecimento e as atividades
esportivas e recreativas”.

A experiéncia dos CIEPs mostrou um problema que impede a permanéncia da escola
publica funcionando em tempo integral no Brasil, pois, depois da implantacdo desses centros,
diferentes gestbes assumiram o governo do Rio de Janeiro e posicionaram-se de maneira
distinta, sendo que, alguns governos investiam na permanéncia da escola em tempo integral,
enquanto outros tratavam com descaso e transformaram as escolas, que estavam funcionando
em tempo integral, em escolas de tempo parcial. Conforme afirma Giolo (2012, p.94): “Essas
experiéncias, de fato, foram truncadas ou descaracterizadas, via de regra, sob a alegacao
principal de que eram muito onerosas para os cofres publicos e, de qualquer modo, nunca
fizeram parte das politicas gerais da educagao brasileira”.

Existiram outras experiéncias, no que diz respeito a ampliacdo da jornada escolar,
dentre elas podemos citar: 0 Programa de Formacao Integral da Crianca (PROFIC), criado em
Sao Paulo em 1986; os Centros Integrados de Apoio a Crianca (CIACs), instituidos durante o
governo de Fernando Collor de Mello na decada de 1990; os Centros Educacionais Unificados
(CEUS), inventados na época da prefeita Marta Suplicy em 2001.

O objetivo dos CIACs era realizar “[...] agdes integradas de educacdo, satde,
assisténcia e promocéo social para criancas e adolescentes, como forma de assegurar melhores
condigdes de vida a este segmento da populagao” (INSTITUTO DE PESQUISA
ECONOMICA APLICADA, 1995). Com o fim do governo Collor, para ndo perder os
investimentos que ja haviam sido realizados, em torno de um bilhdo de dolares, “[...] o
ministro Murilio Hingel decidiu dar continuidade ao programa em outros termos, inclusive
pela alteracé@o de sua sigla, com gastos previstos de 3 bilhdes de dodlares para o periodo 1993-
1995” (MENEZES; SANTOS, 2002). O projeto passou a ser chamado de Centros de Atencéao
Integral & Crianga (CAICs).
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Posteriormente, foi desenvolvida uma pesquisa por algumas universidades brasileiras,
a partir da solicitacdo da Secretaria de Educacdo Continuada, Alfabetizacdo e Diversidade, do
Ministério da Educacdo (SECAD/MEC), por meio de sua Diretoria de Educacdo Integral,
Direitos Humanos e Cidadania (DEIDHUC), com o objetivo de investigar experiéncias de
ampliacdo “da jornada escolar no ensino fundamental em curso no Brasil, identificando as
principais praticas em vigor e as concepgdes a elas subjacentes” (BRASIL, 2009, p. 5).
Constatou-se que existem 800 experiéncias de jornada ampliada relacionadas as redes
municipais de ensino. Considerando as dimens@es do nosso pais e o fato de que a pesquisa
ndo envolveu experiéncias com as redes estaduais e federais, as 800 experiéncias podem ser

analisadas como sendo uma pequena porcentagem, mas ndo deixam de ser relevantes:

Por um lado, observa-se que 0 nimero de experiéncias em jornada escolar ampliada
atualmente em curso no Brasil e 0 alcance dessas experiéncias (especialmente em
termos de nimero de alunos atendidos) ainda sdo restritos. Por outro, verifica-se, por
meio de diversos dados, que os valores sdo significativos, sinalizando a importancia
que essa questdo vem tomando no cenario educacional brasileiro e indicando,
inclusive, uma tendéncia crescente de expansdo (BRASIL, 2009, p. 125).

Seguindo esta “tendéncia crescente de expansdo” no estado de Goids, a Secretaria
Estadual de Educacdo iniciou, em 2006, a politica de atendimento ao aluno em tempo integral,

objetivando

[..] ogarantir a todos os educandos o direito de aprender e levando-se em
consideracdo que a educacdo produz desenvolvimento e possibilidade de equidade
social, visando contemplar as atividades desenvolvidas pela escola, locus
privilegiado para o acesso ao conhecimento (FERREIRA; ARAUJO, 2012, p. 348).

Atualmente, segundo o site da Secretaria da Educacdo do Estado de Goiés, existem
120 Escolas Estaduais de Tempo Integral, distribuidas em diversos municipios (ESTADO DE
GOIAS, 2013).

3.2 AESCOLA DE TEMPO INTEGRAL NO MUNICIPIO DE GOIANIA

A Rede Municipal de Educacdo de Goiania trabalha com o sistema de ciclos desde
1998, sendo que este consiste em uma proposta que busca alterar os tempos e/ou espagos da
escola, ou seja, preocupa-se em mudar as finalidades educacionais que sé@o atribuidas aos

tempos e espagos. Os pressupostos do ciclo séo:
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[...] uma concepgdo de conhecimento como processo de constru¢do e reconstrugéo,
sendo revestido de significado a partir das experiéncias dos sujeitos-educandos; a
percepcdo dos envolvidos no processo pedagdgico e a valorizacdo de seus saberes
s@cio-culturais; a construcdo de propostas interdisciplinares como alternativa para a
superacdo da fragmentacdo do trabalho escolar; uma efetiva gestdo democratica a
partir dos espacos de participacdo popular no interior da escola; a utilizacdo da
avaliacdo escolar emancipatéria; e a adocdo de uma pratica de planejamento
participativo (FREITAS, 2004, p.11).

No sistema de ciclos os alunos ndo séo distribuidos conforme o conhecimento
adquirido, mas de acordo com a faixa etaria, ou seja, hd uma adaptacdo do tempo de
escolaridade as caracteristicas culturais, bioldgicas e psicoldgicas do educando. Esse sistema
também se diferencia do tradicional seriado a medida que o aluno tem mais tempo para sua
aprendizagem, pois ndo precisa aprender todo o conteddo em um ano, ja que sO existe a
retencdo no final de cada ciclo. Em decorréncia desse fato, em alguns lugares do pais o

sistema de ciclos foi implantado

[...] como medida para combater a distorcdo idade-série nas escolas publicas e,
particularmente, na tentativa de buscar uma nova compreensao para 0 processo de
aprendizagem. Isto porque na estrutura ciclada o aluno ndo precisa necessariamente
adquirir todo o contelldo em apenas um ano letivo e ganha mais tempo para sua
aprendizagem (SANTQS, 2009, p. 40).

No municipio de Goiénia, a estrutura dos ciclos é dividida em trés, sendo que o ciclo |
compreende a infancia, de seis a oito anos; o ciclo Il a pré-adolescéncia, de nove a onze, e 0
ciclo Il a adolescéncia, de doze a quatorze anos.

No processo de construcdo da cidadania, o espaco escolar é direcionado por principios
democraticos, tornando-se um espaco criativo de exposicdo do que € produzido pela
comunidade escolar. Segundo a Rede Municipal de Educacdo de Goiania em sua proposta

curricular:

Um dos objetivos dos ciclos é garantir o direito do educando a sua formacdo
integral, direito que se traduz na possibilidade de percorrer seu processo educativo,
de adquirir e construir conhecimentos e de desenvolver potencialidades para
interpretar a complexa realidade em que se vive, ao assumir a condicdo de sujeito
interativo. A concretizacdo desse direito exige outra compreensdo do que seja 0
processo de ensino-aprendizagem e de como se articula com a totalidade da
formag&o humana (GOIANIA, 2008, p. 61).

Como um dos objetivos do sistema de ciclos adotado pelo municipio de Goiania é o de
promover a formacdo integral, a proposta da escola funcionando em jornada ampliada é
coerente com a proposta dos ciclos, porém, ndo € um pré-requisito que a escola funcione em

ciclos para poder atender os alunos em tempo integral, ja que existem escolas com o sistema
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seriado em outras redes de ensino que também funcionam em tempo integral (SANTOS,
2009).

Uma vez que todas as escolas municipais em Goiania adotam o sistema de ciclos, a
SME de Goiania, pensando na necessidade de oferecer a formacdo integral, iniciou a
implantacdo das escolas de tempo integral em abril de 2005, comecando com 7 escolas e
tendo, atualmente, 20 funcionando dessa maneira. Para realizag&o desta pesquisa, recebemos
da SME uma relacdo dessas escolas por unidades regionais. As unidades recebem nomes
atribuidos pela prépria SME e trabalham em tempo integral e regular. As escolas de tempo
integral, segundo a relagdo que recebemos (em dezembro de 2011), atendem a um total de
4.092 alunos e estdo distribuidas como mostram os quadros a seguir.

Quadro 1: Relacdo das escolas de tempo integral da Unidade Regional Brasil Di Ramos Caiado - 2011

No Escola Educandos
1 EMTI GO - 04 38
2 EMTI Moisés Santana 215

Fonte: Secretaria Municipal de Educacéo de Goiania.

Quadro 2: Relagdo das escolas de tempo integral da Unidade Regional Central - 2011

N° Escola Educandos
1 EMTI Benedito Soares de Castro 210
2 EMTI Jardim Novo Mundo 198
3 EMTI Paulo Teixeira de Mendonca 190
4 EMTI Profé. Silene de Andrade 198

Fonte: Secretaria Municipal de Educacéo de Goiania.

Quadro 3: Relaco das escolas de tempo integral da Unidade Regional Maria Helena Batista Bretas - 2011

N° Escola Educandos
1 EMTI Alonso Dias Pinheiro 252
2 EMTI Dona Belinha 200
3 EMTI Francisco Bibiano de Carvalho 233
4 EMTI José Carlos Pimenta 128
5 EMTI Regina Helou 230
6 EMTI Residencial B,ar_ravento 360
EMTI M2 Nosidia
7 EMTI Santa Terezinha 38

Fonte: Secretaria Municipal de Educacgéo de Goiania.
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Quadro 4: Relacdo das escolas de tempo integral da Unidade Regional Jarbas Jayme - 2011

N° Escola Educandos
1 EMTI Georgeta Rivalino Duarte 201
2 EMTI Grajau 360
3 EMTI Targino de Aguiar 215

Fonte: Secretaria Municipal de Educacéo de Goiania.

Quadro 5: Relagéo das escolas de tempo integral da Unidade Regional Maria Thomé Neto - 2011

N° Escola Educandos
1 EMTI Frei Demétrio Zanqueta 213
2 EMTI Mal. Ribas Junior 314
3 EMTI Santa Rita de Cassia 36
4 EMTI Zevera Andrea Vecci 263

Fonte: Secretaria Municipal de Educacéo de Goiania.

De acordo com o programa elaborado pela SME de Goiania em 2009, o atendimento
em tempo integral oportuniza o desenvolvimento de atividades artisticas, para que o aluno se
desenvolva ndo s6 nos campos cognitivos mas tambeém nos afetivos e psicomotores. Segundo
este documento, a implantacdo da escola de tempo integral faz-se necessaria ndo apenas pelo
fato das criancas e adolescentes permanecerem um periodo de tempo diario maior na escola
(das 7:50h as 16:30h), mas porque “proporciona aos filhos da classe trabalhadora o acesso aos
bens culturais” (GOIANIA, 2009, p. 7).

Apesar de afirmar que se preocupa com a formacgéo dos alunos e ndo somente com a
ampliacdo do tempo de permanéncia dos mesmos na escola, a SME ndo realizou mudancgas na
estrutura fisica desses espacos educacionais, que recebiam os alunos em tempo parcial, para
recebé-los em uma jornada ampliada. Ao contrario, algumas escolas que passavam por
problemas com relacdo ao quantitativo de alunos e poderiam ser fechadas foram
transformadas em escolas de tempo integral em uma tentativa de recupera-las.

A questdo da estrutura fisica das Escolas de Tempo Integral (ETI) representa um
grande problema para o desenvolvimento desse tipo de instituicio. E necessario que toda ETI
tenha “[...] refeitorio, area de convivéncia, quadra coberta, laboratorio de informatica,
laboratdrio de ciéncias, salas de leitura, salas ambientes amplas (multiuso) e baterias de
sanitarios e chuveiros” (GOIANIA, 2009, p. 23). Porém, nem todas contam com todo esse
aparato fisico, o que tem comprometido a qualidade do ensino e aprendizagem.
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Sobre a estrutura fisica ideal, o PNE diz que:

[...] @ medida que forem sendo implantadas as escolas de tempo integral, mudangas
significativas deverdo ocorrer quanto a expansdo da rede fisica, atendimento
diferenciado da alimentacéo escolar e disponibilidade de professores, considerando a
especificidade de horarios (BRASIL, 2001, p. 57).

Ou seja, ndo houve uma preparagdo quanto a rede fisica para receber os alunos por um
periodo de tempo maior, o que pode prejudicar o processo de formacéo do cidaddo, visto que,
para que haja uma formacéo envolvendo diversos aspectos do ser humano, sdo necessarios
recursos como, por exemplo: refeitérios onde os alunos deverdo fazer as refei¢bes e adquirir
bons habitos; bibliotecas; banheiros bem estruturados que oferecam condicGes de promover a
higiene basica; locais para descanso, ja que o aluno ficara um periodo de tempo maior na
escola, participando de atividades diferenciadas etc.

Para Arroyo (2012, p. 44), no processo de construcdo das escolas de tempo integral,
para que realmente se promova a formagdo integral do aluno, € necessario pensar, dentre
outras questdes, sobre o espaco em que serdo realizadas as atividades pedagdgicas. Dessa
forma, para “[...] superar o tradicional reducionismo do trabalho docente a aulista e do
trabalho dos educandos a enclausuramento na sala de aula”, faz-se necessario que as politicas

publicas deem

[...] maior centralidade a construcdo de espagos escolares publicos dignos, salas de
aula, nimero de alunos, patios, salas de oficinas, de projetos, de esporte, ludicos,
artes, musica, artesanato, convivios (ARROYO, 2012, p. 44).

Em 2004 foi elaborado um regimento escolar que auxilia a escola em sua organizagéo
e trabalho diario, porém, o documento nao trata das especificidades de uma escola em tempo
integral. Na maioria das vezes os estabelecimentos ainda ndo contam com as diretrizes
especificas para nortear o trabalho desenvolvido. Como resultado de discussdes entre a equipe
técnica da Divisdo da Educacdo Fundamental da Inféncia e da Adolescéncia (DEFIA),
gestores escolares, professores e demais profissionais da area da educagdo, em 2009, foi
elaborado outro documento, denominado “Programa para as escolas municipais com
atendimento em tempo integral”, apresentado em versao preliminar, até o presente momento,

pois aguarda aprovagdo do Conselho Municipal de Educacéo. Esse documento

[...] apresenta as diretrizes gerais que fundamentam a concep¢do e a implementacéo
das escolas de tempo integral na Rede Municipal de Goiania, cujas orientacdes
subsidiam gestores e professores para o planejamento, a organizagdo e a avaliacdo
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das atividades curriculares que compGem o Projeto Politico Pedagdgico da escola
(GOIANIA, 2009, p. 7).

Apesar da inversdo na ordem dos acontecimentos, uma vez que, primeiramente,
institui-se a escola de tempo integral para depois preocupar-se com as diretrizes para 0 seu
funcionamento, a SME tem oferecido diversos cursos de formacdo para professores e para o
grupo diretivo dessas instituicbes, com o objetivo de proporcionar uma formacdo mais
especifica e construir as diretrizes necessarias de forma coletiva. Os professores e
coordenadores que frequentam esses cursos sdo responsaveis por transmitirem para o coletivo
o0 que foi discutido, além de levar para o curso 0s anseios e as preocupacdes do corpo docente.

As diretrizes estdo sendo elaboradas com o auxilio de professores da Faculdade de
Educacdo da Universidade Federal de Goias que, durante os cursos de formacao oferecidos
aos professores da Rede, apresentam uma fundamentacdo tetrica sob a orientacdo da SME.
Além dos cursos oferecidos pela prépria SME, também ha um incentivo a participacdo de

cursos oferecidos por outros grupos que sejam referentes a escola de tempo integral.

3.3 A OFICINA DE MUSICA NA ESCOLA DE TEMPO INTEGRAL DO MUNICIPIO DE
GOIANIA

De acordo com o “Programa para as escolas municipais com atendimento em tempo
integral”, “[...] considera-se Escola de tempo integral aquela que em seu Projeto Pedagdgico
propde ampliacdo de carga horaria diariamente, que proporciona atividades educativas para
além das previstas no ensino regular, com olhos para o desenvolvimento integral do
estudante” (GOIANIA, 2009, p. 16). Segundo este programa, promover o desenvolvimento
integral do estudante “[...] pressupde um aluno que se desenvolva ndo s6 nos campos
cognitivos ou afetivos, mas também no ético, social, ladico, estético, fisico e biologico”
(GOIANIA, 2009, p. 6).

A SME de Goiania afirma que as escolas de tempo integral devem “[...] priorizar no
desenvolvimento dos contelidos basicos e conteldos diversificados as atividades que
envolvam a pesquisa, a experimentacdo, 0 movimento, a disciplina, 0 compromisso, as
atividades ludicas, o trabalho coletivo e o respeito pelo outro” (GOIANIA, 2009, p. 17).

Os conteudos diversificados das escolas de tempo integral sdo pensados por eixos
tematicos, pois “[...] ampliam o desenvolvimento de atividades, possibilitando assim que a
comunidade escolar tenha maior flexibilidade para elaborar o seu curriculo” (GOIANIA,

2009, p. 18). Séo eles: Assessoria pedagogica; Tempo livre (turno intermediario); Ciéncias,
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tecnologias, linguagens e comunicacdo; Sustentabilidade (dos ambientes e pessoal); corpo e
movimento; Cidadania. O nuimero de conteudo diversificados oferecido pela escola sera
determinado pelo nimero de alunos da unidade escolar.

A éarea de mdsica encontra-se dentro do eixo tematico “Ciéncias, tecnologias,
linguagens e comunicagdo”, e o texto que o documento traz sobre educagdo musical é:
“analise de letras, ritmos, classicas, MPB (choro, bossa nova, moda de viola e sertanejo),
instrumento, musicas, orquestras, bandas, conjuntos, percussdo, canto coral” (GOIANIA,
2009, p. 19). Além desta citacdo, dentro do eixo tematico “Corpo e Movimento”, também ha
uma mencao a musica, quando esta é citada como uma atividade artistica juntamente com
danca, artes visuais e teatro.

Nao existe neste “Programa para as escolas municipais com atendimento em tempo
integral” nenhuma declaragcdo de que os conteudos diversificados devem ser oferecidos sob a
forma de oficina, porém, quando o professor é lotado em uma escola de tempo integral, ele
recebe orientacdo da SME de que deve trabalhar os conteldos diversificados, utilizando a
metodologia de Oficina, o que para eles é sindbnimo de trabalhar de forma ladica, por meio da
pesquisa e experimentacdo. Tal orientacdo é passada oralmente em conversa com o professor
que se dispde a trabalhar na escola em tempo integral, havendo também uma conscientizacao
de que, como os alunos permanecem mais tempo na escola, os casos de indisciplina podem
ser mais frequentes.

Inicialmente, nos primeiros anos de implantacdo das escolas de tempo integral, as
atividades eram divididas por turnos, sendo que o turno matutino ficava responsavel pelos
contetidos bésicos (Geografia, Histéria, Matematica, Ciéncias, Arte’, Lingua Portuguesa,
Inglés, Educacdo Fisica) e o turno vespertino pelo conteldo diversificado. No entanto,
observou-se que essa diviséo trouxe grandes problemas para a organizacdo dos alunos, pois 0s
mesmos enxergavam as atividades do curriculo diversificado como um momento
exclusivamente ludico sem necessidade de disciplina. Para tentar reverter esse problema,
reorganizou-se 0 espaco e o tempo da escola, de forma que, atualmente, as atividades
referentes aos conteidos basicos e contetdos diversificados sdo mescladas nos dois turnos, ou
seja, tanto pela manha quanto a tarde tém-se aulas do curriculo obrigatério e aulas de oficina

de diversas areas. Para a SME,

! A disciplina Arte pertence as disciplinas que compdem a Matriz Curricular, e a Oficina de Msica esté inserida
nos conteudos diversificados.
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[...] na experiéncia com a organizagdo intercalando o curriculo ficou evidenciado a
maior possibilidade de interacdo entre as areas de conhecimento. Reafirmando assim
a necessidade de dialogo entre os conteldos bdasicos com os conteldos
diversificados do curriculo. Esse intercambio proporciona uma dindmica, um
movimento na unidade escolar e nas aprendizagens do aluno (GOIANIA, 2009, p.
22).

Observamos no documento ‘“Programa para as escolas municipais com atendimento
em tempo integral”, que contém orientacdes gerais para a acao de gestores e professores, que
a orientacdo teodrica para o professor de mdsica é incompleta e ndo traz nenhum
esclarecimento. Dessa forma, o que se realiza nas aulas de mdsica das escolas de tempo
integral fica em aberto, deixando a cargo do professor decidir o que ira trabalhar e como ira
atingir seus objetivos.

Mesmo defendendo com veeméncia a educacgéo integral e ndo a simples ampliacéo do
tempo de permanéncia do aluno na escola, a SME parece ter sido incoerente ao elaborar o
“Programa para as escolas municipais com atendimento em tempo integral”, pois, o
documento, ainda que veiculado de forma preliminar, deixou lacunas que, a nosso ver, podem

trazer prejuizo para a formacao do aluno.
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4 A PRATICA DE OFICINA DE MUSICA EM DUAS ESCOLAS DE TEMPO
INTEGRAL DA REDE MUNICIPAL DE GOIANIA

No segundo item deste trabalho, fizemos uma explanacdo sobre o historico e as
caracteristicas da Oficina de Musica. Em seguida, falamos sobre a escola de tempo integral no
Brasil e em Goiania, detalhando como a proposta de oficina se apresenta nas escolas de tempo
integral do municipio de Goiania. Neste capitulo, abordamos aspectos relacionados a
pesquisa’ que desenvolvemos nas instituicdes de ensino para que pudéssemos alcancar os

objetivos propostos.

4.1 OBJETIVOS DA PESQUISA

O objetivo geral deste trabalho foi analisar a pratica das oficinas de mudsica em duas
escolas de tempo integral do municipio de Goiania, para compreender como essa metodologia
contribui para educacdo musical e integral dos alunos. Como objetivos especificos, podemos
destacar:

o Analisar o projeto da Rede Municipal de Educagdo de Goiania que fundamenta a
pratica da Oficina de Musica;

o Analisar como séo trabalhados, nas Oficinas de Musica das duas escolas da Rede
Municipal de Educacdo de Goiania, os aspectos diretamente relacionados a educagdo musical
- como o desenvolvimento da percepcdo, a utilizacdo da linguagem musical tradicional e
contemporanea, o registro sonoro, a forma como sdo utilizados os instrumentos musicais e 0s
objetos sonoros, a improvisacdo e a utilizacdo de outras linguagens artisticas — e aspectos
relacionados a educacdo integral do aluno, tais como a socializacdo, a autoexpressdo e a
criatividade;

o Compreender o que norteia a pratica dos professores e quais 0s recursos lhe séo

oferecidos para que seu trabalho seja realizado.

4.2 METODOLOGIA: O ENFOQUE QUALITATIVO

Para atingir os objetivos propostos pela pesquisa, escolhnemos a abordagem qualitativa.

Quanto as caracteristicas desse tipo de abordagem, para Liidke e André (1986, p. 13), “[...]

2 Para resguardar a identidade dos professores e alunos participantes da investigacao, os respectivos nomes dos
sujeitos ndo sdo revelados ao longo deste trabalho.
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envolve a obtencdo de dados descritivos, obtidos no contato direto do pesquisador com a
situacdo estudada, enfatiza mais o processo do que o produto e se preocupa em retratar a
perspectiva dos participantes.”

Além dessas caracteristicas apresentadas por Ludke e André (1986), a pesquisa
qualitativa também se caracteriza por: levar em conta o contexto em que acontecem os fatos;
ndo ser comparativa, mas buscar entender cada caso; ter como enfoque aquilo que é
observado e apresentar uma analise indutiva dos dados (BRESLER, 2000).

Este enfoque foi considerado adequado para o desenvolvimento da pesquisa porque,
ao analisarmos como a metodologia de Oficina de Musica contribui para a educacdo musical e
integral do individuo, foi necessario uma imersdo nas escolas para a coleta de dados, que sdo
descritivos, ou seja, foram analisados buscando-se o maximo de fidelidade a forma como
foram registrados com grande enfoque para as observacdes.

A intencdo ndo foi estabelecer uma comparacdo entre 0s dois casos, mas utiliza-los
para compreender como se da o processo dentro da Rede Municipal de Educacdo (RME) de
Goiania. Desse modo, o mais importante ndo foi o produto final, mas a forma como se deu
todo o processo de desenvolvimento da metodologia de Oficina de Mdusica, sem deixar de
lado o contexto no qual estdo inseridas as duas escolas analisadas.

Bresler (2000), quando se refere a pesquisa qualitativa na area de educagdo musical e

da musica de forma geral, afirma que:

A metodologia qualitativa permite a exploragdo de novas direccGes, incluindo o
estudo do curriculo operacional e vivenciado, ou os estudos etnograficos da musica
inserida numa comunidade, os estudos fenomenoldgicos dos ouvintes, dos
compositores e dos musicos, e os estudos formativos acerca do uso de materiais
curriculares e inovagdes tecnoldgicas em musica. Isto é s6 0 comego, e 0 campo de
estudos parece estar aberto a novas e excitantes questfes para explorar, no intuito de
alcangar um conhecimento mais aprofundado da educacdo musical na sua variedade
de contextos culturais, institucionais e pessoais (BRESLER, 2000, p. 17).

Assim, com base nas caracteristicas proprias do enfoque qualitativo, direcionamos a

coleta de dados conforme expomos a seguir.
4.2.1 Os instrumentos de coleta de dados
Utilizamos como instrumentos para a coleta de dados: observacGes das aulas de

Oficina de Musica, questiondrios com os alunos e entrevistas semiestruturadas com 0s

professores.
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A pesquisadora, considerada por Bresler (2000, p. 7) “instrumento-chave” da pesquisa
qualitativa, foi a responséavel por coletar os dados durante um periodo de observacdo das
oficinas de mdsica (situacdo estudada) das escolas municipais de tempo integral (ambiente

natural).

A caracteristica essencial da observacdo na pesquisa qualitativa é que ela ndo busca
uma observagdo neutra nem gerar uma descri¢do neutra. Ao contrario, ela assume
que toda observagdo é necessariamente subjetiva e impregnada de ideologia
subjacente ao pesquisador e dos demais individuos envolvidos no estudo, portanto
ndo busca um distanciamento no qual ndo acredita (FREIRE, 2010, p. 29).

O foco das observagdes, que foram direcionadas por um roteiro (ANEXO A) e
registradas por meio de filmagem, foi o desenvolvimento das atividades propostas na Oficina
de Musica e dos alunos diante dessas atividades. Sendo assim, o possivel desconforto gerado
pela presenca da pesquisadora em sala de aula foi atenuado, pois a perspectiva de analise nao
levava em conta o comportamento dos sujeitos, mas a metodologia utilizada nas aulas.

Todos os cuidados para que as observagdes fossem realizadas com o méximo de
discricdo, visando interferir o minimo possivel no processo e dando liberdade para que o0s
sujeitos se manifestassem, foram tomados. Os questionarios (ANEXO B) foram respondidos
pelos alunos, com o objetivo de compreender a forma como Oficina de Musica contribuiu
para a educacdo musical dos mesmos, apresentando suas perspectivas e descricdes do que
fazem nessas aulas.

As entrevistas (ANEXO C) foram realizadas com os professores de musica das duas
instituicOes, para buscar compreender como essa metodologia contribui para a educagédo
musical dos alunos, partindo da fundamentacdo pratica dos professores e de como eles
desenvolvem o0 processo pedagdgico como coordenadores de oficinas. Com formato
semiestruturado, uma vez que nesse tipo de pesquisa “o direcionamento das perguntas nao
deve apontar para um determinado tipo de resposta, mas pressupor abertura para o
inesperado” (FREIRE, 2010, p. 35), esta etapa seguiu os critérios da pesquisa qualitativa,

tendo em vista que:

As entrevistas sdo dirigidas ndo como inquéritos acerca de como as pessoas se
sentem, mas sim de modo a captar multiplas realidades ou percepgBes de uma
qualquer situacéo e de maneira a ajudar na interpretacédo do que esta a acontecer. As
entrevistas podem também ser Uteis para se ter acesso a observacdes que o
investigador ndo consegue fazer directamente (BRESLER, 2000, p. 19).
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Vale ressaltar que a escolha por realizar entrevistas com os professores e aplicar
questionarios com os alunos teve a intencdo de enriquecer o trabalho, porque os relatos
apresentam a visdo do educador e do educando quanto ao processo de educacdo musical. As
observacdes feitas no decorrer apresentam apenas um ponto de vista da pesquisa, “[...] uma
tentativa para captar as perspectivas e percepcOes dos participantes, juntamente com a
interpretacdo do investigador” (BRESLER, 2000, p. 7).

4.2.2 A selecéo das escolas

Para a escolha das escolas disponiveis para a realizacdo da pesquisa, a SME enviou,
via e-mail, uma lista com todas as escolas que funcionam em tempo integral, totalizando vinte
escolas. Apds o contato telefénico, verificou-se que, no conjunto dessas vinte escolas,
somente cinco trabalhavam com Oficina de Mdsica e, dentre estas, duas foram selecionadas.
Atendendo a um critério especifico, as escolas escolhidas deveriam atender turmas finais do
ciclo Il no turno matutino (periodo disponibilizado para a coleta de dados na instituicao).

A opcdo pelas turmas finais do ciclo Il se deu porque, como sdo turmas de conclusao
de ciclo, haveria a possibilidade de que os alunos que frequentavam estes agrupamentos
estivessem participando da Oficina de Musica ha mais tempo. Logo, a formacdo musical e
integral desses alunos recebeu mais influéncia da metodologia, o que poderia contribuir
positivamente para nossa analise.

Como a proposta da Rede Municipal de Educacdo considera os educandos em suas
diferentes idades (conforme esclarecido no capitulo Il), as turmas sdo divididas por faixa
etaria, ou seja, no ciclo I encontramos as turmas A, B e C que compreendem os alunos de 6, 7
e 8 anos, respectivamente. Ja no ciclo Il temos as turmas D, E e F que compreendem 0s
alunos de 9, 10 e 11 anos, respectivamente.

As escolas escolhidas foram a Escola Municipal em Tempo Integral Regina Helou e a
Escola Municipal em Tempo Integral Marechal Ribas Junior, que serdo denominadas “escola
A” e “escola B”, respectivamente. Da mesma forma, as professoras das escolas serdo
nomeadas “professora da escola A” e “professora da escola B”.

Na Escola A, a turma selecionada foi a F e, na Escola B, a turma E. N&o foi possivel
selecionar a turma F na escola B porgque os alunos desse agrupamento ndo participam de
Oficina de Musica. Fato este que ndo foi esclarecido por nenhum funcionério da instituicao,
quando foram questionados durante o processo de selecéo das escolas. Localizada na Vila
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Maria Dilce, na periferia da regido Noroeste de Goiania, essa escola atende,
aproximadamente, 230 alunos dos ciclos I e I1.

A escola B situa-se na Vila Redencéo, regido Sul da cidade de Goiania. Esse bairro,
apesar de também ser da periferia, € mais antigo e também mais centralizado. Préximo a
escola B, podemos encontrar alguns centros comerciais importantes como Shopping Center e
hipermercados. Dessa forma, é considerada uma regido mais desenvolvida do que a da escola
A. A escola B atende, aproximadamente, 320 alunos dos ciclos I, Il e 11I.

Ap0s a selecdo das escolas, foi feito o contato com a SME para a elaboracédo do oficio
com autorizagdo para o desenvolvimento da pesquisa nas duas instituicdes. Com o oficio em
méos, verificou-se com os diretores das duas escolas a disponibilidade em participar do
trabalho. Depois da autorizacdo dos diretores, buscamos o consentimento dos professores de
Oficina de Musica para a observacdo das aulas, realizacdo de questionarios com os alunos e
entrevistas com os professores.

Inicialmente, planejamos observar 8 aulas de cada turma, porém, no decorrer da
pesquisa, verificamos que ndo seria possivel atingir esta meta porque as escolas tiveram
diversas mudancas no horario das aulas. Nos dias em que deveria haver aula nas turmas
selecionadas, as professoras de musica tiveram que se ausentar por questes de saude, para
realizacdo de cursos ou, mesmo estando na escola, tiveram que cobrir a auséncia de outros
professores, ministrando aula em outras turmas. Dessa forma, observamos 7 aulas na Escola
A e 6 aulas na Escola B.

Cada turma observada tinha cerca de 30 alunos, porém somente 25 alunos da Escola A
receberam autorizacdo dos responsaveis para preencher o questionario e 11 alunos da Escola
B. Logo, o total de alunos que responderam ao questionario foi de 36.

Quanto & formacdo das professoras, a da escola A graduou-se no curso de Licenciatura
em Arte-educacdo, habilitacdo em Mdsica, pela Universidade Federal do Pard, em 2000.
Atuou como professora de Artes Visuais (com Historia da Arte) por 10 anos, uma vez que,
segundo relato da professora em entrevista, a Licenciatura em Arte-educagdo possibilita a
atuacdo em qualquer linguagem artistica. Seu trabalho com a &rea de musica iniciou em 2012,
na escola analisada, como professora de oficina.

A professora da escola B formou-se em 1996, na Universidade Federal de Mato
Grosso (UFMT), no curso de Licenciatura Plena em Educacdo Artistica com Habilitacdo em
Mdsica. Fez especializacdo na &rea da educacdo (Psicopedagogia, Educacdo Infantil e Gestdo
Escolar). Desde 1995 atua como professora de musica em escolas e rege coral infantil, juvenil
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e adulto em escolas e igrejas. Iniciou seu trabalho com Oficina de Musica em 2012 na escola

em que realizamos nossa pesquisa.

4.2.3 Procedimentos de analise dos dados

Ao estabelecer os procedimentos para a anélise de dados, consideramos a seguinte
afirmacéo de Bresler (2000, p. 22):

Para a maior parte dos projectos qualitativos, a analise dos dados é uma tarefa
informal, frequentemente, grandiosa e de dificil realizagdo. Existem muitas
informacBes a excluir e poucas que sustentem as impressdes dominantes. O
investigador trabalha com aquelas que Ihe parecem promover melhor compreensao,
descrevendo-as em pormenor, e, frequentemente, voltando a expor a questdo que se
esta a investigar. A analise de dados é uma forma de arte.

Durante a coleta de dados, realizamos também a organizacdo dos mesmos, que
consistiu no preenchimento das tabelas de observacdo apds a realizagdo das observac@es; na
transcricdo das entrevistas apds a realizacdo das mesmas e na observagdo da frequéncia das
respostas dos questionarios. Apos essa fase, realizamos uma selecdo das informacdes
pertinentes para o desenvolvimento da pesquisa com o objetivo de analisarmos o material
obtido de maneira mais sistematica.

Primeiramente, foi realizada a organizacdo de todo o material que foi dividido em
partes para depois identificarmos tendéncias e padrdes relevantes. Posteriormente, realizamos
a avaliacdo dessas tendéncias e padroes (LUDKE; ANDRE, 1986).

A andlise dos dados seguiu um processo indutivo e interpretativo, sendo este um dos
motivos pelos quais se optou pela pesquisa qualitativa, por seu carater subjetivista. Como,
para alcangarmos o objetivo proposto, consideramos a perspectiva dos professores e alunos, é
importante, também, que haja espaco para as impressdes do pesquisador.

Estas categorias se fundamentaram em pontos levantados pela Prof.2 Dr.2 Denise
Alvares Campos em seu trabalho intitulado “Oficina de Msica: uma caracteriza¢io de sua
metodologia” (1988), no qual a pesquisadora discorreu sobre a caracterizagdo da metodologia
de Oficina de Mdsica a partir da observacdo de praticas de oficina em diferentes regides do
pais. O estudo apresentou caracteristicas convergentes e divergentes, quando comparadas
entre si, e o trabalho de caracterizacdo foi feito a partir dos aspectos comuns entre as

diferentes praticas observadas.
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A escolha do trabalho da Prof.2 Dr.2 Denise Alvares Campos se deu pelo fato de que a
lista de verificagdo para observagdes em sala de aula, o roteiro para entrevistas e o
questionario, utilizados por ela, apresentaram pontos relevantes que nos conduziram ao nosso
objetivo.

Apos a leitura da lista de verificacdo, do roteiro de entrevista e do questionério,
selecionamos 0s pontos que consideramos mais importantes para a nossa pesquisa e
elaboramos as categorias de analise. Essas categorias envolveram os aspectos relacionados a
educacdo integral e a educacao musical.

As categorias de andlise que tratam dos aspectos ligados a educacdo integral

envolvem questdes relacionadas:

. A criatividade;
. A socializago;
o A autoexpressdo dos alunos durante as aulas.

As categorias de andlise que tratam dos aspectos ligados a educacdo musical

envolvem questdes relacionadas:

o Ao desenvolvimento da percepc¢éo;

o A utilizacio da musica contemporanea;

o Ao registro da masica contemporanea;

o A utilizacdo da linguagem musical tradicional;
o A utilizagio de objetos sonoros diferenciados;
o A presenca de outras linguagens artisticas;

o A utilizagdo de instrumentos musicais;

. A improvisac&o.

E importante ressaltar que todos esses aspectos, utilizados como categorias de
analise, estdo de acordo com o posicionamento dos tedricos que foram apresentados no
capitulo I, no qual estdo contidos os aspectos relacionados a Oficina de Musica que

contribuem para a educacdo musical e integral.
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4.3 DESCRICAO DAS AULAS OBSERVADAS NA ESCOLA A

AULA1

Esta aula foi dedicada ao ensaio para o Festival de Artes promovido pela SME. Os
alunos ensaiaram a musica “Canto das trés ragas” com instrumentos de percussdo. A turma foi
dividida em quatro grupos: percussdo, capoeira, danca e danca com percussdao. A mausica foi
executada trés vezes, e os alunos demonstraram bastante entusiasmo com a proposta. Entre
uma execucao e outra, a professora fazia corregdes em todos os grupos. O espacgo utilizado
para o desenvolvimento da aula foi a quadra de esportes.

AULA 2

Dando continuidade aos ensaios para o Festival de Arte, nesta aula, a professora
chamou os grupos separadamente para ensaiarem na sala de danca (sala espelhada) e, assim,
corrigiu pequenos detalhes, que ndo puderam ser corrigidos com o grupo maior. Houve
durante toda a aula colaboracdo por parte de todos os alunos, de forma que, todos se

envolveram com a masica e a atividade proposta.

AULA 3

A aula foi dedicada a mais um ensaio para o Festival de Artes, porém, dessa vez todos
os alunos ensaiaram juntos na sala de danca. Houve um pouco de tumulto e os alunos
mostraram-se inquietos durante todo o ensaio. A professora encontrou dificuldades para
coordenar a aula, devido a indisciplina. Talvez, a agitacdo dos alunos justifique-se pelo fato
da sala ser pequena para comportar o numero de alunos que estavam la dentro movimentando-

S€.

AULA 4

A aula teve inicio com uma conversa da professora com os alunos sobre a
apresentacdo da musica “Canto das trés racas”, que havia sido realizada no dia anterior. A
professora explicou que era necessario esperar o resultado dos jurados para saber se os alunos

iriam prosseguir para a proxima etapa. Posteriormente, a professora falou sobre a
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apresentacdo para comemoracao dos 45 anos de aniversario da escola. Para essa apresentacao
ensaiariam a musica “Asa Branca”. Alguns alunos seriam selecionados durante as aulas,
conforme o desenvolvimento de cada um, uma vez que a apresentacdo envolveria flauta,
percussdo, violdo, canto e coreografia. Logo, somente os melhores em flauta poderiam
apresentar-se tocando flauta e assim seria com 0s outros grupos. Neste momento, alguns
alunos manifestaram-se quanto ao desejo de participar de determinado grupo. Apos escrever a
letra da masica no quadro, a professora fez o desenho com a posicao das notas na flauta para

os alunos poderem revisar, sem o ritmo.

AULAS5

Nesta aula a professora continuou o trabalho com a musica “Asa Branca”, utilizando a
flauta doce. Primeiramente, fez os desenhos com as posi¢des das notas da musica no quadro.
Em seguida, os alunos fizeram a leitura de todo o trecho que iriam tocar sem preocupagédo
com o ritmo, seguindo a regéncia da professora. Conforme ela apontava para as notas, eles
tocavam. N&o houve preocupacdo com a afinacdo e, em diversos momentos, os alunos
mostraram-se incomodados com a qualidade do som que estavam produzindo, afirmando que
as flautas estavam desafinadas. Diante desse posicionamento dos alunos, a professora afirmou
que a culpa era dos alunos, pois eles que desafinavam as flautas, entdo, ela tinha que dar as
flautas desafinadas para eles utilizarem nas aulas e guardar as flautas afinadas para as
apresentacdes. A aula aconteceu na sala de aula com a metade da turma, pois a outra metade

foi para a aula de informética.

AULA 6

Neste dia a turma foi dividida em trés partes: uma parte foi para a aula de informatica,
outra para o ensaio da festa junina e outra ficou na Oficina de Mdsica, de modo que somente
seis alunos participaram desta aula. A aula comecou 30 minutos apds o sinal ter batido, nesse
tempo, os alunos tomaram café da manha (dentro da sala); realizou-se a divisdo das turmas e a
professora fez, novamente, os desenhos com as posi¢fes das notas da musica no quadro. Os
alunos se dispuseram a ajudar a preencher os desenhos. Apos entregar as flautas, todos
demonstraram bastante entusiasmo e organizaram-se para tocar a musica “Cai, cai, baldao” que
ja sabiam tocar. O exercicio desenvolvido foi 0 mesmo da aula anterior: leitura da musica

“Asa Branca” sem preocupacao com o ritmo, seguindo a regéncia da professora. Durante a
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aula, ela voltou a afirmar que estava selecionando os melhores para dividir os grupos para a

apresentacao.

AULA 7

Como nesse dia faltaram trés professores, a turma néo foi dividida. Ficaram todos em
sala com a professora de musica, que passou um video de aproximadamente 25 minutos que
relacionava a matematica com a masica, e os alunos responderam a um questionario referente
ao filme. O filme abordou as relacGes estabelecidas por Pitagoras entre matematica e masica
no estudo do monocérdio; as relages de proporcionalidade entre os instrumentos (familia das
cordas); os compassos; a diferenca de tamanho entre as cordas do piano e os sons produzidos
(grave/agudo); as células ritmicas; a diferenca de sons produzidos quando assopramos tubos
de tamanhos diferentes. Os alunos demonstraram entusiasmo tanto no momento de assistir o

filme quanto de responder ao questionério.

4.4 REFLEXOES A PARTIR DAS CATEGORIAS DE ANALISE

Apobs descrever as aulas realizadas na escola A, pudemos refletir sobre a pratica de
Oficina de Musica na escola de tempo integral e a formacgdo musical e integral dos alunos a
partir das categorias de analise estabelecidas inicialmente. Descrevemos abaixo alguns
aspectos que nos chamaram atencdo em nossa reflexao.

Com relagéo ao processo de educacgéo integral percebemos que:

o Quanto a realizacdo de atividades que estimulam a criatividade, observamos que
durante as aulas a professora priorizou a reproducdo de cang¢des como “Asa Branca” e “Canto
das trés ragas”. Nao houve um momento para que os alunos pudessem fazer suas proprias
composigdes, criar seus proprios instrumentos, fazer registro musical ou improvisar. Nao
houve uma preocupagéo significativa com o desenvolvimento da criatividade dos alunos por
meio das atividades propostas na Oficina de Musica.

o Quanto a realizagéo de atividades que promovam a autoexpressao, observamos que 0S
alunos puderam se expressar por meio da pratica de canto e, enquanto tocavam o0s
instrumentos, ndo houve a oportunidade de eles demonstrarem criagdo ou improvisacéo
musical.

o Quanto as atividades de socializacdo, foram realizadas atividades em grupo. Para

ensaiar o “Canto das trés ragas” a turma foi dividida em quatro grupos: grupo 1 — percusséao;
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grupo 2 — capoeira; grupo 3 — danca; grupo 4 — danca e percussdo. A professora 0s orientou
alunos para que sempre houvesse didlogo entre os integrantes dos grupos, para que existisse
sincronia na execuc¢do. Durante as aulas em que estavam utilizando a flauta doce, a professora
enfatizou a importancia de esperar o colega e ndo tocar cada um no momento em que lhes
parecesse melhor.
Com relagdo ao processo de educagdo musical, percebemos que:

o Em relacdo as atividades que trabalham percepcéo, os alunos vivenciaram a pulsacdo
da musica “Canto das trés ragas” quando tiveram que acompanha-la com instrumentos de

percussdo marcando a pulsacao.

o Né&o observamos nenhuma atividade que contemplasse a musica contemporanea.

o N&o observamos nenhuma atividade que contemplasse o registro da mdasica
contemporanea.

o A linguagem musical tradicional foi trabalhada na prética de instrumentos e canto, e

também foi abordada no filme que foi apresentado na aula 7.

o As aulas ndo contemplaram atividades com objetos sonoros diferenciados.

o Observamos que nas aulas 1, 2, 3, 5 e 6 os alunos trabalharam com instrumentos
musicais tradicionais (percussao ou flauta doce), de maneira convencional, acompanhando a
musica “Canto das trés racas” ou aprendendo “Asa Branca”.

o Em nenhum momento, observamos atividades que contemplassem a improvisacgao.

. Quando trabalhou o “Canto das trés racas”, a professora propds atividades com outras

linguagens artisticas, como capoeira e danca.

4.5 DESCRICAO DAS AULAS OBSERVADAS NA ESCOLA B

AULA1

Esta aula aconteceu em uma tenda e foi utilizada para ensaio da apresentacdo do dia
das mées. Como a professora de musica dividia as turmas com a professora de danga para
realizacdo das oficinas, excepcionalmente, neste dia, a turma ndo foi dividida e as duas
professoras coordenaram o ensaio. A professora de danca trabalhou os passos da coreografia e
a de mdasica auxiliou na parte relacionada ao canto. Os alunos demonstraram bastante
entusiasmo durante o ensaio. O fato de a aula estar relacionada a uma apresentacao parece ter

motivado todos a participarem. Apesar dessa motivacdo demonstrada durante aula, ainda foi
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possivel observar diversos momentos de indisciplina que prejudicaram o desenvolvimento da
atividade. Uma boa parte da aula, aproximadamente 20 minutos, foi dedicada ao

deslocamento dos alunos até a tenda e ao café da manha, logo, foram 40 minutos de ensaio.

AULA 2

Nesta aula a maior parte da turma estava participando de um evento fora da escola, e a
oficina aconteceu com 4 alunos (duas meninas e dois meninos) na sala de danca. Inicialmente
os alunos cantaram duas cangbes que haviam aprendido em aulas anteriores, sem
acompanhamento de nenhum instrumento, e uma das cangdes tinha diviséo de vozes em um
pequeno trecho. Depois, a professora pediu que escolhessem novos timbres, utilizando o
corpo, para a musica “Yapo”. Esta ¢ uma can¢dao que em cada palavra os alunos marcam a
pulsacgdo, fazendo um som corporal, totalizando 4 timbres: batendo as méos na coxa; batendo
as méos no peito; estalando os dedos; batendo as maos na cabeca. Com a nova atividade, os
alunos teriam que escolher outros timbres. Antes de criarem, os alunos lembraram a versao
original no tempo normal, com varia¢es no andamento, fazendo somente o0s sons corporais e
retirando algumas palavras. Para finalizar, a professora fez a brincadeira “Escravos de J6”,
utilizando o corpo. Os alunos demonstraram grande satisfagdo ao participarem de todas as
atividades.

AULA 3

Como na aula anterior muitos alunos estavam ausentes, algumas atividades foram
retomadas. A aula aconteceu na sala de danga com 9 alunos, os outros estavam com a
professora de danca. A primeira atividade proposta foi a marcacdo da pulsacdo, utilizando
instrumentos da bandinha ritmica (coco, agogd, tambores, pandeiro, Black Black, triangulo,
platinela) de musicas instrumentais tocadas no cd player. Cada aluno escolheu o instrumento
que gostaria de utilizar. Como foi um dos primeiros contatos dos alunos com a bandinha
ritmica durante a Oficina de Mdsica, cada aluno mostrou o timbre do seu instrumento para
que os outros pudessem conhecer. Posteriormente, com a turma dividida em dois grupos, cada
grupo fez a mesma atividade proposta na aula anterior: de escolher outros sons corporais para
percutir enquanto canta “Yapo”. Para finalizar, os alunos foram agrupados em duplas e cada
dupla tocava seu instrumento em uma palavra da musica “Yapo”. Durante todas as atividades

os alunos participaram com satisfacdo e, durante o0 momento de criacdo, houve um efetivo
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trabalho em grupo onde todos participaram dando sugestdes. A professora participou da
criacdo, ajudando os alunos a organizarem suas ideias e lembrando sempre da importancia de

respeitar o trabalho do colega.

AULA 4

Esta aula foi dedicada para o ensaio da musica “Goias ¢ mais”, que encerraria a festa
junina. A turma ndo foi dividida e ficaram, aproximadamente, 30 alunos com a professora de
musica e danca na sala de danga. A professora de masica informou os alunos que os ensinaria
a cantarem e, posteriormente, a professora de danca entraria com alguns movimentos. Antes
de comecar o ensaio, a professora falou um pouco sobre o compositor da musica e explicou
que alguns cantores haviam feito a gravacao, mas quem compds a masica foi Moacyr Franco.
Os alunos ouviram uma gravacdo da mdsica para se familiarizarem e, para ensina-la, a
professora cantava uma frase, enquanto tocava teclado, e os alunos repetiam. Durante esse
processo foram feitas correcdes relacionadas a afinacéo e ao ritmo. Em determinado momento
alguns alunos comecaram a fazer o ritmo que estava sendo feito no teclado com as palmas, e a
professora os incentivou fazendo algumas correcdes para que todos pudessem bater palmas
juntos, explorando diferentes formas de bater palmas. Os alunos estavam empolgados com a
apresentacdo e um pouco agitados, o que causou um pouco de indisciplina, mas em nenhum

momento demonstraram falta de vontade de estarem participando.

AULAS5

Esta aula aconteceu com 10 alunos e na sala de danca. A primeira atividade proposta
foi a exploragdo de diferentes sons, que podem ser produzidos pelo nosso corpo. Depois,
utilizando esses sons, com um aluno marcando a pulsa¢do em um agogd e com a sala dividida
em dois grupos, a professora deu diferentes celulas ritmicas para cada grupo executar, sendo
que eles teriam que seguir a regéncia para fazer siléncio e retornar a tocar. Durante toda a
atividade os alunos participaram dando sugestdes de possiveis timbres e a professora ouvia
com interesse. Para finalizar, a mesma atividade foi feita com os alunos utilizando os
instrumentos da bandinha ritmica. Inicialmente, eles tiveram um pouco de dificuldade para
conseguir realizar a atividade proposta, mas perseveraram com entusiasmo, e a professora,

pacientemente, prosseguiu até que o objetivo fosse alcangado.
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AULA 6

Primeiramente, a professora dividiu a turma em duplas, sendo que, cada dupla, ficou
responsavel por tocar uma célula ritmica com os instrumentos da bandinha. Em seguida, 0s
instrumentos foram utilizados para acompanhar cangdes que os alunos haviam aprendido em
outras aulas, com arranjos estabelecidos anteriormente pela professora. Para finalizar,
sentados em circulo no chdo, cantaram “Escravos de J&”, utilizando as clavas. Neste
momento, alguns ficaram impacientes com o erro dos colegas ao passarem as clavas, mas a
professora aproveitou a situacdo para orienta-los sobre a necessidade de ter paciéncia com o

colega e ajuda-lo.

4.6 REFLEXOES A PARTIR DAS CATEGORIAS DE ANALISE

Com relagéo ao processo de educacgéo integral percebemos que:

o Quanto a criatividade, os alunos foram conduzidos a explorarem 0s sons corporais,
observando a diversidade de timbres, e a criarem uma sequéncia com esses sons para a cangao
“Yapo”. Quando estavam ensaiando a can¢do “Goias ¢ mais”, espontaneamente, os alunos
criaram um acompanhamento com palmas. Logo, podemos afirmar que houve preocupacéo
por parte da professora em propor atividades que estimulassem a criatividade por meio da
criacdo musical e ndo somente a reproducdo. Houve, também, uma valorizacdo da producédo
dos alunos, como no caso do acompanhamento com palmas citado anteriormente.

o No que diz respeito a autoexpressdo, observamos que durante todas as aulas os alunos
mostraram-se muito a vontade para sugerirem, tanto na escolha das atividades que eles
gostariam de fazer, quanto na parte musical propriamente dita. Além das diversas sugestdes,
os alunos expressaram-se por meio da pratica de canto, da execucdo de instrumentos de
percussdo, da exploracdo dos sons do corpo, das atividades relacionando o canto e a danca
(aulas 1 e 4) e da criagdo musical.

o A maioria das atividades foi proposta para serem realizadas em grupos, mostrando a
énfase dada no aspecto da socializacdo. Em diversos momentos a professora conversou com a
turma, conscientizando os alunos sobre a necessidade de ajudar o colega e ter paciéncia com
aqueles que ainda apresentam certa dificuldade na realizacdo de alguma atividade.

Sobre o processo de educacdo musical percebemos que:
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o As atividades em que os alunos tiveram que perceber o andamento das musicas para
marcar a pulsacdo; apreender os diferentes timbres dos instrumentos de percussdo e 0s que
podem ser produzidos pelo nosso corpo para fazerem criages; e compreender a maneira
como estavam cantando para que pudessem fazer o ritmo correto e a melodia afinada, podem
ser relacionadas ao aspecto de desenvolvimento da percepcéao.

o O Unico aspecto que contemplou a musica contemporanea foi a exploragdo de novos

timbres produzidos pelo corpo.

o Ndo houve nenhuma atividade que contemplasse o0 registro da mausica
contemporanea.
o Os instrumentos musicais utilizados foram de percussdo (coco, agogd, tambores,

pandeiro, black black, triangulo, platinela, pratos, clavas, chocalhos, campanela) e o préprio
corpo para percussdo e canto. Todos os instrumentos foram utilizados de maneira
convencional.

o Os alunos nédo exploraram timbres diferenciados de objetos sonoros.

o A linguagem musical tradicional foi trabalhada em todas as atividades propostas.
Até mesmo quando os alunos tiveram que realizar algum tipo de criacdo, esta producéo esteve
ligada a linguagem musical tradicional.

o N&o observamos atividades que contemplassem a improvisagao.

o Foram propostas atividades com outras linguagens artisticas no ensaio para o dia
das maes e na cancdo “Goias ¢ mais” (danga e canto), mas ndo chegamos a acompanhar a
finalizacdo deste trabalho. Temos a afirmacdo da professora de que seria trabalhado também a

danca para a apresentacdo dessa cancéo (aula 4).

4.7 QUESTIONARIOS APLICADOS JUNTO AOS ESTUDANTES DAS ESCOLAS AE B

Como mencionado inicialmente, além das observagbes das aulas, utilizamos como
instrumentos de coleta de dados os questionarios e as entrevistas. Explicamos ainda que,
foram distribuidos 60 questionarios, porém, somente 36 foram devolvidos respondidos. Os
outros 24 alunos que receberam o0s questionarios ndo tiveram autorizagdo dos pais para
respondé-los. Os questionarios (ANEXO B) apresentam 8 questdes que envolvem o0s aspectos

que nos conduziram a responder aos questionamentos iniciais.
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A exposicdo das respostas dadas pelos alunos com algumas reflexdes foi analisada
adiante. Em outro momento, realizamos a sintese dos dados coletados por meio dos
questionarios e seguimos para a analise global dos mesmos.

Na primeira questdo, perguntamos ha quanto tempo os alunos frequentavam a Oficina
de Musica e obtivemos respostas bem diversificadas na escola A. Dos 25 alunos que
responderam ao questionério, 6 frequentam ha 1 ano; outros 6, h4 2 anos; 2 alunos disseram
frequentar ha 3 anos; 4 alunos, ha 4 anos; 3 alunos frequentam ha 5 anos e, 4 alunos, ha 6
anos.

Com essa primeira questdo, constatamos que se trata de uma turma bem heterogénea
no que diz respeito a educacdo musical, o que pode, de alguma forma, prejudicar o
desenvolvimento do trabalho do professor, pois, um aluno que frequenta Oficina de Mdsica ha
seis anos, teoricamente, tem uma bagagem de conhecimento musical que € maior do que um
aluno que frequenta hd um ano. No momento de planejar atividades para uma turma téo
heterogénea, o professor precisa contemplar o aluno que frequenta a oficina ha mais tempo e
o aluno que frequenta ha menos tempo, consequentemente, a probabilidade de um grupo ser
prejudicado € grande, pois, é uma tarefa dificil contemplar a realidade de todos os alunos.

Na escola B ndo houve tanta variacdo na resposta. Dos 11 alunos que participaram da
pesquisa, 2 alunos frequentam ha 1 ano; 8 alunos, héa dois anos, e 1 aluno deixou a resposta
em branco.

Na segunda questdo questionamos qual € o principal objetivo da Oficina de Musica
tendo em vista aquilo que foi vivenciado nas aulas. Demos algumas alternativas e deixamos a
ultima opcdo em aberto, para que o aluno pudesse acrescentar algum outro objetivo que
poderia ndo ter sido mencionado. Na escola A, para 28% dos alunos, o objetivo é desenvolver
o0 raciocinio logico; para 24% é desenvolver a criatividade; para outros 24% é desenvolver a
capacidade de compor estruturas e pecas musicais; 20% dos alunos marcaram a ultima
alternativa (“outros”), porém, ndo explicaram qual seria esse outro objetivo e, para 4%, ¢
desenvolver a socializagao.

Na escola B, para 73% dos alunos, o principal objetivo da Oficina de Mdusica é
desenvolver a capacidade de compor estruturas ou pecas musicais; para 18% é desenvolver a
criatividade e, para 9%, o raciocinio légico.

Observamos que na escola B a resposta dos alunos é coerente com a préatica observada
pela pesquisadora, uma vez que durante as aulas a professora prop0s atividades envolvendo a
criacdo musical e o desenvolvimento da criatividade. J& na escola A, a diversidade de
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respostas e o numero consideravel de alunos (20%) que marcaram a 0Opgao “outras” sem
justificar a escolha, mostra que o objetivo da oficina talvez ndo esteja tdo claro para os alunos.

Na terceira questdo perguntamos qual o estilo musical mais trabalhado, sendo que, na
escola A, 88% dos alunos disseram que foi musica popular brasileira; 8% afirmaram ser
masica erudita tradicional; 4% optaram pela masica folcldrica e 8% disseram ser outro estilo,
porém, ndo especificaram qual. Apesar de existir uma op¢do para a mdsica erudita
contemporanea, nenhum aluno marcou essa op¢ao.

Na escola B, 73% dos alunos afirmaram que o estilo mais trabalhado é mdsica popular
brasileira; 18% garantiram ser musica folclérica e 9% escolheu a opgdo “outros” sem
justificar. Assim como na escola A, nenhum aluno escolheu a musica erudita contemporénea.
Tanto na escola A, quanto na escola B, o depoimento dos alunos foi coerente com a pratica
observada.

Na quarta questdo perguntamos quais séo as atividades mais frequentes na Oficina de
Mdsica. Na escola A, as opg¢des que apareceram com mais frequéncia foram: pratica de canto
de cangbes conhecidas (40% dos alunos) e pratica de algum instrumento (48%). Os outros
12% dividiram-se entre: composicao, improvisacao e atividades envolvendo outras linguagens
artisticas.

Questionamos também qual o instrumento musical mais trabalhado, sendo que 64%
dos alunos afirmaram ser a flauta doce. Na escola B, observou-se que as atividades realizadas
com mais frequéncia sdo: pratica de canto de musicas conhecidas (45%) e composic¢édo (55%).
Os instrumentos mais trabalhados, segundo 100% dos alunos, foram os instrumentos de
percusséo.

Nas duas escolas, observamos que o relato dos alunos coincidiu com o que notamos
nas aulas e descrevemos nos tépicos 4.3 e 4.4, ou seja, na escola A o que mais foi trabalhado
foi a prética de canto de cancBes conhecidas e a pratica de algum instrumento e, na escola B,
foi a préatica de canto com mausicas conhecidas e composicao.

Na quinta questdo, perguntamos qual atividade os alunos mais gostavam de fazer e
obtivemos respostas das mais variadas, inclusive, tratando de atividades que ndo eram
realizadas na oficina. Na escola A, as atividades foram: cantar e tocar flauta (4%); improvisar
(4%); tocar violdo e praticar musicas conhecidas (4%); tocar violdo (4%); tocar bateria e
cantar (4%); tocar bateria (4%); tocar saxofone (4%); ndo sei (4%); nenhuma (8%); dancar e
tocar flauta (8%); atividades envolvendo outras linguagens artisticas (12%); cantar (16%);
tocar flauta (32%). Podemos entender, com base nas respostas dadas pelos alunos, que eles

gostariam que a Oficina de Musica tivesse essas atividades.
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Na escola B, as atividades que os alunos disseram que mais gostaram de realizar
foram: atividades envolvendo outras linguagens artisticas (9%); danca (9%); conhecer 0s
ritmos (9%) e ouvir musicas e fazer pintura (9%).

Na sexta questdo perguntamos se os alunos achavam que a Oficina de Mdsica
contribuiu para o seu desenvolvimento musical e pessoal, sendo necessario que eles
explicassem a resposta. Todos os alunos, das duas escolas, responderam afirmativamente, e as
explicagdes foram bem diferenciadas. Na escola A, 12% disseram simplesmente “a gente
desenvolve™; 12% “aprendi a tocar flauta”; 12% “aprendi a cantar”; 8% “desenvolve a
coordenacao motora”; 8% “desenvolve a afinagdo e a capacidade de tocar instrumentos”. As
outras respostas apareceram na mesma porcentagem (4%), que corresponde a um aluno:
“aprendi a tocar flauta e outros instrumentos”; “me deixa mais inteligente”; “desenvolve a
criatividade e a afinacdo”; “me deu alegria e responsabilidade”; “me ajudou a desenvolver e

99, <

ser mais quieta”; “desenvolve a afinacdo e a capacidade de trabalhar em grupo”; “aprendi a

99,

tocar flauta e cantar”; “me ajudou a cantar e dancar”; “aprendi a tocar instrumentos”; “me
ajudou a ser legal e inteligente”; “me deu agilidade com as maos e os dedos”; “aprendi a tocar
flauta, melhorou minha coordenagdao motora, me ajudou nas outras atividades artisticas”.

Na escola B, as respostas foram: “me ajudou a aprender a cantar e a ouvir” (18%);
“me ajudou a ser inteligente” (18%); “me ajudou a cantar” (10%). As outras respostas
apareceram na mesma porcentagem (9%), que corresponde a um aluno: “me ajudou a ouvir”;
“me ajudou a ser mais atenta as coisas, a fazer mais as coisas, a estudar mais, a dangar mais”;

99, <6 99, <

“me ensinou a cantar e dangar”; “cada vez mais eu sonho em ser cantora”; “a afinar, a tocar e
marcar os pulsos”; “me ajudou a ser inteligente”; “a musica acalma as pessoas”.

Observamos que nas duas escolas, de acordo com a percepcéo dos alunos, a Oficina de
Musica contribuiu para o desenvolvimento musical e pessoal dos alunos. Quando os alunos
afirmaram que desenvolveram a afinacgdo, aprenderam a cantar, tocar instrumentos e marcar a
pulsacdo, confirmaram que a Oficina de Musica proporcionou o desenvolvimento musical.
Quando afirmaram que a Oficina de Mdasica tornou-os mais inteligentes, ajudou na
coordenacdo motora, desenvolveu a criatividade e a capacidade de trabalhar em grupo,
confirmaram a afirmacdo de que o trabalho realizado por meio desta metodologia
proporcionou o desenvolvimento pessoal, logo, contribuiu significativamente para a educacao
integral.

Na sétima questdo interrogamos como eram feitos 0s registros musicais. Na escola A,
no momento de responder ao questionario, a maioria dos alunos teve dificuldade de

compreender 0 que a pergunta estava querendo dizer. Apés esclarecimentos, 64% respondeu
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que era utilizada a pauta tradicional e 0s outros 36% deram respostas que ndo se relacionavam
com a pergunta, como por exemplo, “as duas coisas”.

Na escola B, 1 aluno ficou sem responder e o0s outros (91%) deram a mesma resposta:
“letra da musica no quadro”. De acordo com as observagdes € 0s questionarios, o aspecto
registro musical ndo foi contemplado em nenhuma das escolas, de tal forma que os alunos
apresentaram dificuldade até para compreender o que significava “registro musical”.

Na oitava e ultima questdo indagamos como eram desenvolvidos os trabalhos, se
individualmente ou em grupos, e como eles preferiam trabalhar. Na escola A, 96% dos alunos
disseram que os trabalhos eram desenvolvidos tanto individualmente quanto em grupo e, 4%,
que eram desenvolvidos individualmente. Quanto a preferéncia, 40% dos que responderam as
questdes afirmaram ndo ter preferéncia, sendo que 4% preferem individualmente e 56% em
grupo.

Na escola B, somente 8 dos 11 alunos responderam essa pergunta e, para 63% deles, a
maioria dos trabalhos € desenvolvida em grupo, enquanto para 37% acontece

individualmente. Todos os alunos preferem trabalhar em grupo.

4.8 ENTREVISTAS REALIZADAS COM AS PROFESSORAS DAS ESCOLAS AEB

Como ultimo instrumento de coleta de dados, realizamos entrevistas semiestruturadas
com as professoras. Essas entrevistas (ANEXO C) foram utilizadas como mais uma
ferramenta para conduzir-nos ao objetivo da pesquisa. Desta forma, as onze questbes que
compunham o roteiro para a realizagdo das mesmas foram elaboradas considerando as
informacdes necessarias para responder nossas indagacdes.

Na primeira questdo perguntamos ha quanto tempo as professoras trabalham com
Oficina de Mdusica. Ambas atuam ha um ano com esta metodologia. Na segunda questao
questionamos qual a concepcdo de metodologia de Oficina de Musica, ou seja, 0 que é a
metodologia de Oficina de MUsica para cada uma das professoras. Para a professora da escola
A significa “respeitar a individualidade dos alunos, o gosto pessoal”, disse que trabalha “a
musica como forma de lateralidade, de brincadeiras, buscando sempre o objetivo central que é
trabalhar a musica como elemento unificador, oportunizando o desenvolvimento da
musicalidade existente no ser humano”. Para a professora da escola B ¢ “uma oportunidade
pra construir, tanto os alunos quanto os professores. A gente apenas conduz em alguma

construcdo pra que eles entendam alguns conceitos. Entdo, eu uso mais a experiéncia, nos
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vivenciamos algumas coisas, pra depois eles irem formando conceitos, entendendo algumas
conceituagdes da musica”.

A fala da professora da escola B foi coerente com o que observamos e com 0s
questionarios, pois os alunos também abordaram a importancia de compor e desenvolver a
criatividade. A definicdo apresentada pela professora da escola A também pode ser trabalhada
na oficina, mas ndo envolve 0s principais aspectos da metodologia que foram apresentados no
primeiro capitulo.

Na terceira questdo indagamos como elas estruturavam o planejamento e, nesse
momento, ambas mencionaram a necessidade de mudar o planejamento para atender as
festividades da escola, pois, muitas vezes, o planejamento é realizado, mas, de Gltima hora, é
preciso ser modificado. Com relacéo a esse fato, a professora da escola A deu um exemplo do
que tinha acontecido no dia da entrevista: “Por exemplo, hoje eu cheguei 14 pra trabalhar uma
coisa e eles me disseram que haveria uma culminancia na terca-feira, a temética é essa! Ai eu
deixei de lado tudo que eu ia trabalhar pra trabalhar mdsica que envolva a tematica que € a
primavera. Eu escolhi “Bem-te-vi.” Além disso, a professora da escola B ainda acrescentou o
problema da falta dos professores, que acaba comprometendo o trabalho: “Tem sido mais
tumultuado, pela frequéncia das apresentacGes. Como a Oficina de Musica sempre contempla
0s eventos, as vezes, € meio em cima, entdo, a gente ja vai ensaiando. Fazemos sé o
relaxamento e ja vamos ensaiando. Uma boa parte da oficina é dedicada para os eventos da
escola.”

Percebemos que, assim como em qualquer outra metodologia, na Oficina de Mdsica o
planejamento é fundamental para alcancar 0s objetivos. A constante alteragdo do
planejamento, para atender as festividades da escola, pode interromper algum trabalho que
esteja sendo realizado, além do que, dedicar o tempo da oficina para ensaiar para as
apresentacgdes, € incoerente com a proposta da metodologia.

Na quarta questdo, questionamos quais aspectos da educacdo musical séo
contemplados nas aulas. A professora da escola A afirmou que trabalha a percepcéo sonora e
a da escola B disse que trabalha “muito a percep¢do ritmica. “Trabalho com cangdes
folcléricas aonde a gente insere movimentos, criamos ritmos, usamos 0s instrumentos da
bandinha, algumas atividades de criacdo ritmica. Ha mais aceitagdo com atividades de criacéo
ritmica do que melddica. Dou algumas dicas relacionadas a afinacdo, mas ainda néo tive a
oportunidade de trabalhar a afina¢do.”

Na quinta questdo, investigamos quais aspectos da educacdo integral séo

contemplados nas aulas. A professora da escola A afirma trabalhar a socializacdo, a
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concentragdo € a memorizagdo, ¢ a professora da escola B disse que trabalha “muito a
socializacdo e autoestima. Eles desenvolvem muito esse lado por meio da musica, através dos
resultados. Eles pedem pra apresentar, eles gostam.” Apesar dos aspectos negativos, como o
fato da aula de masica ser voltada para apresentacOes, a professora da escola B tem visto
resultados em relacdo a isso.

Na sexta questdo perguntamos quais aspectos diferenciam a metodologia de oficina
das outras metodologias. Nenhuma soube falar. Identificamos que este € um fator que
complica o desenvolvimento de qualquer trabalho, pois, se o professor ndo tem consciéncia
daquilo que ele esta trabalhando, provavelmente, ele ndo sabe o que estéa fazendo.

Na sétima questdo, indagamos quais recursos sdo oferecidos pela escola para o
desenvolvimento do trabalho, sendo que, na escola A, a professora afirma serem oferecidos:
marimba, seis violdes, 150 flautas, alguns instrumentos de percussao, dois teclados. Na escola
B sédo oferecidos: CD Player, um teclado e um kit de bandinha ritmica.

Notamos que alguns instrumentos sdo oferecidos como recursos para O
desenvolvimento do trabalho e, além desses instrumentos, de acordo com a proposta de
oficina, diversos objetos podem ser explorados como fontes sonoras. Talvez, falte mais uma
fundamentacdo tedrica, no sentido de compreender o que, de fato, € proposto pela
metodologia para desenvolver um trabalho coerente com as ideias da oficina.

Na oitava questdo, perguntamos como tem sido a receptividade dos alunos. A
professora da escola A disse que, mesmo oferecendo atividades diferenciadas, os alunos ainda
sdo resistentes, ainda que existam alguns que demonstrem algum interesse. Dessa forma, a
professora tenta trabalhar de maneira que os alunos interessados ajudem os desinteressados. Ja
na escola B, a professora afirmou que os alunos gostam muito.

Na nona questdo, questionamos se elas acreditam que a Oficina de Musica é capaz de
promover a educacdo musical e integral. Ambas afirmaram que sim. Na décima questdo
perguntamos quais fatores tém interferido no desenvolvimento do trabalho. Ambas
responderam que a falta dos professores as obriga a pegar a turma inteira, sem dividir com
outra professora, ou a entrar em outra sala sem poder dar continuidade ao que havia sido
planejado.

Por fim, na décima primeira questdo, indagamos sobre o espaco oferecido pela escola
para a Oficina de Musica. A professora da escola A trabalha na sala de aula ou na sala de
danca. A professora da escola B também estava utilizando a sala de danca durante as
observagdes, porém alega: “ndo temos mais uma sala especifica porque a escola ira utiliza-la

para deposito, serdo duas salas para depdsito. Ainda ndo me explicaram com clareza o que ird
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acontecer. Cada aula eu vou pra uma sala e isso limita muito porque € muito material pra

transportar e ¢ necessario organizar as cadeiras. Fica bem tumultuado.”

4.9 ANALISE E INTERPRETACAO DOS DADOS

Para realizar a andlise e interpretacdo dos dados, consideramos os dados obtidos nas
observacdes das aulas, nos questionarios respondidos pelos alunos e nas entrevistas realizadas
com as professoras. Posteriormente, para atingir o objetivo deste trabalho, descrito
anteriormente, relacionamos os dados entre si, compondo uma analise global dos mesmos.

Em determinados momentos, principalmente durante a analise dos questionarios, com
0 intuito de facilitar a compreensdo, empregamos algumas porcentagens, 0 que nao
caracteriza esta pesquisa como quantitativa, uma vez que trabalhamos com o “entendimento
de que abordagens de pesquisa e procedimentos metodoldgicos predominantemente subjetivos
ou objetivos ndo sdo necessariamente antagonicos, podendo trazer contribuicdes mutuas”

(FREIRE, 2010, p. 19).

4.9.1 Sintese dos dados coletados a partir das observacdes das aulas

Com relagéo ao processo de educacgéo integral percebemos que:

o No que diz respeito ao desenvolvimento da criatividade, encontramos préticas bem
diferenciadas entre as duas escolas. Enquanto a professora da escola A priorizou a reproducéo
das musicas, seja por meio da pratica de canto ou de instrumentos musicais, na escola B
encontramos um estimulo maior ao desenvolvimento da criatividade por meio da exploracdo
de diferentes timbres no corpo e algumas cria¢cfes musicais com os timbres descobertos.

o Com relagéo a autoexpressao, nas duas escolas 0s alunos puderam se expressar por
meio do canto, dos instrumentos musicais e da danca. Porém, constatamos que na escola B 0s
alunos puderam se expressar por meio da criagdo musical e, durante o desenvolvimento das
aulas, interviram mais, dando sugestdes de atividades a serem realizadas e de possiveis formas
de tocarem os instrumentos nas atividades propostas.

o Nas duas escolas, as professoras preocuparam-se com a forma como os alunos
relacionavam-se com seus pares e propuseram atividades em grupos, dando énfase ao aspecto
da socializagdo. Na escola A, durante os ensaios de “Canto das trés ragas”, quando a turma
estava dividida em grupos, os alunos tiveram que dialogar entre si para conseguirem realizar

um trabalho com sincronia. Nas aulas de flauta doce, todos tinham que esperar 0 momento
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certo de tocar, que era junto com o colega, para ndo causar tumulto. Na escola B, alguns
alunos demostraram facilidade para realizar algumas atividades e foram impacientes com 0s
que ndo tinham tanta facilidade. Nestes momentos, a professora dialogou com a turma para
conscientiza-los da necessidade de ajudar o proximo e ter paciéncia. Os trabalhos de criacao
também foram desenvolvidos em grupos para estimular a ajuda matua e para que aqueles que
sdo mais timidos pudessem ter mais facilidade de se exporem.
Em relacdo ao processo de educacdo musical, percebemos que:

o Quanto a percepcdo, tanto na escola A quanto na escola B os alunos tiveram que
perceber o andamento das mdsicas para marcarem a pulsacdo. Ja na escola B, eles foram
estimulados a perceberem diferentes timbres, tanto dos instrumentos quanto do corpo, para
depois fazerem criacBes utilizando essa variedade de timbres. Nessa escola também houve
uma preocupacdo com a afinagdo dos alunos durante os ensaios, enquanto, na escola A, néo
observamos essa preocupacado, principalmente nas aulas de flauta doce em que esse cuidado
mostrou-se tao necessario.

o Quanto a realizacdo de atividades que contemplam a mdusica contemporanea,
observamos que pouquissimo foi trabalhado. Podemos afirmar que esse aspecto s6 foi

abordado na exploracdo de novos timbres do corpo, que foi realizada na escola B.

o Quanto ao registro da muasica contemporanea, nao encontramos nenhuma atividade
proposta.
o Em contrapartida, no que diz respeito a linguagem musical tradicional, a mesma foi

trabalhada em todas as atividades propostas, tanto na escola A como na escola B. Observamos
gue até mesmo quando, na escola B, os alunos realizaram alguma criacdo, esta contemplou a
linguagem musical tradicional, pois os alunos tiveram que selecionar timbres para alguma
cancdo da qual eles ja tinham conhecimento.

o Nas duas escolas foram trabalhados instrumentos musicais tradicionais, tocados de
maneira convencional. Na escola A, instrumentos de percussédo e flauta doce, na escola B,
instrumentos de percussao e teclado, este ultimo tocado pela professora para acompanhar a
cancdo “Goias € mais”.

o N&o houve preocupacdo em explorar novos timbres desses instrumentos musicais,
buscando novas formas de tocar, nem em explorar objetos sonoros.

o Nenhuma das escolas trabalhou a improvisacéo.

o Houve interacdo com outras linguagens artisticas nas duas escolas, envolvendo

mdusica, danca e capoeira, na escola A, e musica e danga na escola B.
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4.9.2 Sintese dos dados coletados a partir dos questionarios

A aplicacdo de questionarios com os alunos foi necessaria para o desenvolvimento
desta pesquisa, pois, a partir desse instrumento de coleta de dados, foi possivel, como dito
anteriormente, obtermos a perspectiva dos alunos quanto a pratica de Oficina de Mdsica e a
descricdo do que foi realizado durante as aulas.

Com relacgdo ao processo de educacdo integral, percebemos que:

o No que diz respeito ao desenvolvimento da criatividade, na escola A apenas 24% dos
alunos afirmaram que o objetivo da oficina envolve o desenvolvimento deste aspecto. Na
escola B, para 73% dos alunos, o objetivo da Oficina de Musica estd relacionado ao
desenvolvimento da criatividade.

o Quanto a socializacdo, nas duas escolas, os alunos afirmaram que preferem realizar
atividades em grupos.

o Os alunos néo fizeram referéncia ao aspecto autoexpressao.

Com relagdo ao processo de educagdo musical, percebemos que:

o De acordo com 64% dos alunos da escola A, o registro sonoro foi realizado
utilizando-se a pauta tradicional. Segundo 91% dos alunos da escola B, a professora realizava
0 registro sonoro escrevendo a letra das masicas no quadro.

o Percebemos que, tanto na escola A quanto na escola B, as atividades sdo
desenvolvidas utilizando-se a linguagem musical tradicional, envolvendo a musica popular
brasileira, a musica erudita tradicional e a musica folclérica.

o Quanto a utilizacdo dos instrumentos musicais, na escola A os alunos trabalham com
instrumentos de percussdo e flauta doce e na escola B com instrumentos de percussdo. Os
alunos néo fizeram nenhuma referéncia a forma como séo utilizados os instrumentos, porém,
ao observarmos as outras respostas, percebemos que a professora da escola A priorizou a
pratica de mdsicas conhecidas. Ja a professora da escola B, além de trabalhar com mausicas
conhecidas, também trabalhou com composicéo.

o A utilizacdo de outras linguagens artisticas esta entre as atividades que os alunos
mais gostam de realizar durante as oficinas.

o Uma pequena porcentagem de alunos da escola A afirmou que a improvisagédo € uma
atividade desenvolvida nas aulas.

o Os alunos ndo fizeram nenhuma referéncia aos aspectos: percep¢do, musica

contemporanea, objetos sonoros.
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4.9.3 Sintese dos dados coletados a partir das entrevistas

A realizacdo das entrevistas com as professoras nos permitiu conhecer como elas
planejam e compreendem a proposta de oficina e como, na visdo das professoras, essa
metodologia pode contribuir para a educagdo musical e integral dos alunos.

Com relagdo ao processo de educagéo integral, entendemos que:

o Quanto a criatividade percebemos que, ao apresentarem suas concepgdes sobre a
metodologia, somente a fala da professora da escola B abordou este aspecto.

o As duas professoras demonstraram preocupacdo com o desenvolvimento da
socializacdo quando foram questionadas sobre a relacdo entre a Oficina de Musica e a
formacdo integral dos alunos.

o O aspecto autoexpressao ndo foi mencionado por nenhuma das professoras.

No que diz respeito ao processo de educacdo musical, observamos que:

o Quanto ao desenvolvimento da percepcao, as duas professoras afirmaram, durante a
entrevista, que se preocupam com o desenvolvimento desse aspecto, sendo que, a professora
da escola B, deu énfase a percepcao ritmica.

o Quando as professoras explicaram como desenvolvem o trabalho, ambas citaram
exemplos de estilos musicais que pertencem ao contexto da linguagem musical tradicional.

o Segundo relato das professoras, 0s instrumentos musicais sdo trabalhados de maneira
convencional.

o Com relacdo a utilizacdo de outras linguagens artisticas, percebemos que as duas
fizeram alguma referéncia a esse aspecto. A professora da escola A afirmou que iria trabalhar
teatro com as criancas do ciclo | para uma data comemorativa. A professora da escola B
declarou que insere movimentos nas musicas, nos conduzindo a estabelecer uma relagdo com
a danca.

o Os seguintes aspectos ndo foram mencionados pelas professoras: objetos sonoros,

improvisacgao, registro sonoro e musica erudita contemporanea.
4.9.4 Andlise global dos dados
A concepc¢do de Oficina de Mdsica que as duas professoras apresentaram sdo bem

diferentes. Para a professora da escola A, envolve “respeitar a individualidade dos alunos, o

gosto pessoal”. Ela afirma trabalhar “a musica como forma de lateralidade, de brincadeiras,
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buscando sempre o objetivo central, que € trabalhar a musica como elemento unificador,
oportunizando o desenvolvimento da musicalidade existente no ser humano”. Tal concepgao
ndo envolve os principais aspectos da metodologia que foram mencionados no primeiro
capitulo deste trabalho, tais como desenvolver a criatividade, utilizar diferentes formas de
registro sonoro, experimentar e improvisar, ampliar o universo sonoro do aluno, promover a
integracdo entre as linguagens artisticas e a educacao integral do aluno.

Ja a concepcdo da professora da escola B compreende alguns elementos presentes nas
caracteristicas da metodologia de oficina apresentadas por ndés como a criacdo musical e a
experiéncia antecedendo a formacdo de conceitos. Para esta professora, a Oficina de Mdsica
“¢ uma oportunidade pra construir, tanto os alunos quanto os professores. A gente apenas
conduz em alguma construcdo pra que eles entendam alguns conceitos. Entdo, eu uso mais a
experiéncia, nos vivenciamos algumas coisas, pra depois eles irem formando conceitos,
entendendo algumas conceituagdes da musica.”

Consideramos importante a concepcdo que as professoras tém a respeito da
metodologia, pois a mesma norteard o desenvolvimento do trabalho delas. Se as concep¢des
sdo diferentes, logo, a préatica pedagdgica também sera, como observamos durante a pesquisa.

A pratica da professora da escola A difere-se da pratica da professora da escola B nos
aspectos relacionados as seguintes questdes: criatividade, autoexpressdo e percep¢do. Mas
encontramos, também, algumas semelhancgas que séo relacionadas a presenca (ou ndo) dos
seguintes aspectos: socializacdo, utilizacdo da mdsica contemporanea, formas de registro
sonoro, utilizacdo da linguagem musical tradicional, manuseio de objetos sonoros
diferenciados, improvisacdo, emprego de outras linguagens artisticas e utilizacdo dos
instrumentos musicais.

Com relagdo ao processo de educagéo integral, notamos que:

o No que diz respeito ao desenvolvimento da criatividade, encontramos atividades que
estimulam a capacidade criadora somente na escola B, enquanto na escola A as atividades
priorizaram a simples reprodugdo por meio do canto ou da pratica de instrumentos. Este fato
foi confirmado com as entrevistas e questionarios. Ao analisarmos a concepcdo das
professoras, apesar de nenhuma delas referirem-se diretamente ao desenvolvimento deste
aspecto, a professora da escola B citou questdes que estdo relacionados a criatividade: a
criacdo musical e a experiéncia antecedendo & formagdo de conceitos. Nos questionarios,
somente 24% dos alunos da escola A apresentaram como objetivo da Oficina de Musica o
desenvolvimento da criatividade, enquanto 73% dos alunos da escola B afirmaram que o

objetivo da Oficina de Musica esta relacionado com o desenvolvimento da criatividade.
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No topico 2.5.1, afirmamos que a iniciativa de maximizar as oportunidades de
expressdo da criatividade nos processos pedagogicos pode ser favorecida através das
propostas contidas na metodologia de Oficina de Musica, o que confirmamos ao refletirmos
sobre 0 que observamos na préatica da escola B. Como nesta instituicdo os alunos criaram
utilizando diferentes timbres do corpo, podemos afirmar que a professora da escola B
proporcionou a ampliacdo das oportunidades de expresséo da criatividade e, dessa forma, os
alunos puderam expressar seus sentimentos e opinides.

o Com relagdo a autoexpressdo, este aspecto ndo foi mencionado pelos alunos ao
responderem aos questionarios, nem pelas professoras durante as entrevistas. Porém,
observamos que, conforme mencionado no topico 4.7, os alunos expressaram-se por meio do
canto, da préatica de instrumentos musicais e da danga, nas duas instituicbes. Mas houve um
diferencial na escola B, onde os alunos tiveram a oportunidade de se expressarem por meio da
criagdo musical. Acreditamos que os momentos de criacdo musical podem ter feito com que
os alunos se sentissem mais livres para participarem das aulas, dando sugestdes de atividades
e de como poderiam tocar o0s instrumentos.

o No que diz respeito a socializacdo, observamos nas duas escolas que houve a
preocupacdo em desenvolver atividades em grupos. Os alunos, tanto da escola A quanto da
escola B, responderam que preferem trabalhar dessa forma, e as professoras afirmaram que se
preocupam em trabalhar a socializacdo por meio da musica.

Com relacdo ao processo de educacdo musical, percebemos que:

o No que se refere ao desenvolvimento da percepcdo, as professoras das duas
instituicGes disseram que se preocupam com questdes relacionadas a esse aspecto, porém a
pratica da escola B difere-se da pratica da escola A. Na escola B, os alunos foram estimulados
a perceberem diferentes timbres que podem ser produzidos pelo corpo, e a professora
preocupou-se com a afinacdo dos alunos durante os momentos de pratica musical. Os alunos
ndo fizeram nenhuma menc&o a esse aspecto nos questionarios.

o Em nenhuma das duas instituicbes encontramos atividades relacionadas a musica
contemporanea, a utilizacdo de objetos sonoros diferenciados e a improvisagdo. As
professoras nao falaram sobre essas questfes durante as entrevistas, assim como os alunos nao
citaram nenhum desses aspectos nos questionarios. Uma pequena porcentagem de alunos
afirmou que a improvisagdo é uma pratica frequente durante a oficina, porém, néo

confirmamaos este fato considerando as observacgdes e as entrevistas.
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o Quanto as formas de registro sonoro, em nenhuma das escolas observamos atividades
que contemplassem essa questdo. As professoras nao fizeram referéncia a esse aspecto
durante as entrevistas. Os alunos da escola A afirmaram que o0s registros eram realizados na
pauta tradicional e os da escola B disseram que a professora escrevia a letra das masicas no
quadro. Apesar da afirmacdo dos alunos da escola A, ndo pudemos confirmar durante as
observacOes e as entrevistas que a professora realizava registros sonoros utilizando a pauta
tradicional.

o Percebemos que a utilizacdo da linguagem musical tradicional ocorreu nas duas
escolas. Os alunos asseguraram que 0 género musical mais trabalhado foi musica popular
brasileira, principalmente, as cancfes folcloricas. Este aspecto envolveu também a forma
como os instrumentos musicais foram utilizados, pois eles foram executados de maneira
convencional no contexto da linguagem musical tradicional.

o Quanto a utilizacdo de outras linguagens artisticas, pudemos perceber que ocorreu
nas duas escolas. As professoras fizeram referéncia a esse aspecto durante as entrevistas, e 0s
alunos demonstraram gostar bastante dos trabalhos envolvendo outras linguagens.

E possivel estabelecer uma relagdo entre a utilizacdo de outras linguagens artisticas
com a formacdo das professoras. A professora da escola A formou-se no curso de
Licenciatura em Arte-Educacdo, ja a professora da escola B graduou-se no curso de
Licenciatura em Educacdo Artistica. Ambas possuem formacao que envolve outras linguagens
artisticas com habilitacdo em Musica. Porém, existe uma diferenca no trabalho que é
desenvolvido pela professora da escola A, pois é a propria professora de Oficina de Musica
gue desenvolve o trabalho de integracdo entre as linguagens artisticas. Enquanto na escola B
essa integracdo é desenvolvida por uma parceria entre a professora de Oficina de Musica e a
professora de Oficina de Danca em que cada uma desenvolve 0 mesmo tema dentro da sua
linguagem artistica.

Podemos atribuir essa diferenca ao fato da professora da escola A ter tido uma
experiéncia de 10 anos trabalhando com outra linguagem artistica (Artes Visuais), enquanto a
professora da escola B sempre trabalhou com a area de Musica. Acreditamos que a
experiéncia da professora da escola A, somada a sua formagdo, resultou em um trabalho de
integracdo entre as linguagens artisticas desenvolvido na instituicdo A.

Apesar de desenvolver este trabalho de integracdo entre as areas do conhecimento,
acreditamos que a professora da escola A poderia ter utilizado seu conhecimento e
experiéncia em Artes Visuais para trabalhar o registro sonoro de maneira criativa e

diferenciada, conforme propde a metodologia de Oficina que apresentamos no topico 2.5.2,
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com “[...] 0 uso de novos simbolos para preparar o aluno para o treino da notagéo tradicional,
facilitando a0 mesmo tempo o processo de criacdo e execucdo musicais” (FERNANDES,

2000, p.23).
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Nesta pesquisa tivemos como objetivo analisar a pratica das Oficinas de Musica em
duas escolas de tempo integral do municipio de Goiania, para compreender como essa
metodologia contribui para a educacdo musical e integral dos alunos. Para atingir esse
objetivo desenvolvemos uma pesquisa de campo, utilizando observacGes das aulas,
questionarios com os alunos e entrevistas com as professoras como instrumentos de coleta de
dados. Apos essa fase, procedemos a andlise dos mesmos e pudemos extrair elementos
importantes que ajudaram a responder nosso questionamento inicial.

Recordamos que, em busca de respostas, selecionamos algumas categorias de analise
dos dados que foram divididas em dois grupos. O primeiro grupo tratou dos aspectos ligados a
educacdo integral, que envolve questdes relacionadas: a criatividade; a socializacdo e a
autoexpressao dos alunos durante as aulas. O segundo grupo tratou dos aspectos ligados a
educacdo musical, que abrange questfes relacionadas: ao desenvolvimento da percepcao; a
utilizacdo da musica contemporanea; ao registro da musica contemporanea; ao emprego da
linguagem musical tradicional; ao uso e manuseio de objetos sonoros diferenciados; a
presenca de outras linguagens artisticas; a utilizacdo de instrumentos musicais e a
improvisacdo. Essas categorias nos ajudaram analisar se a pratica das Oficinas de Musica
contribui para a educacdo musical e integral dos alunos.

Notamos que poucos elementos que caracterizam a metodologia de Oficina de Musica,
segundo os critérios apresentados na fundamentacao tedrica deste trabalho, foram constatados
durante as aulas, porque as professoras das duas instituicdes analisadas apresentaram préaticas
e concepgdes bem diferenciadas a respeito da metodologia.

Podemos atribuir este fato, primeiramente, a formacdo das professoras. Ambas
possuem uma formacéo de carater generalista — a professora da escola A possui Licenciatura
em Arte-Educacédo e a professora da escola B possui Licenciatura em Educacdo Artistica —
que se mostrou falha quanto ao esclarecimento a respeito do que é a metodologia de Oficina.
Quando questionadas sobre o que diferencia a metodologia em questdo das demais
metodologias, ndo souberam responder, sendo que a professora da escola B chegou a afirmar
que ndo viu nada sobre esta proposta durante sua formacao.

Somado ao fato de, durante a graduacdo, ndo terem estudado a metodologia de
Oficina, esta a falta de iniciativa das professoras em pesquisar as ideias da proposta
metodoldgica com a qual se dispuseram a trabalhar. Ambas tiveram conhecimento de que

iriam trabalhar com a metodologia de Oficina desde o primeiro momento em que tiveram
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contato com as instituicdes. Diante disso, conformaram-se com 0 senso comum de que
trabalhar com Oficina de Mdsica &, simplesmente, oferecer ao aluno atividades praticas, por
isso ndo houve empenho em pesquisar quais 0s pressupostos dessa proposta.

E necessario que o professor de Oficina tenha embasamento tedrico para desenvolver
um trabalho significativo com a metodologia, conforme nos apresenta Campos (1988). E
fundamental aprofundarem seus saberes sobre 0s pressupostos desta proposta metodoldgica,
para terem condi¢bes de orientar e conduzir os alunos no caminho de uma experiéncia
musical significativa. Isto porque, segundo a filésofa Hannah Arendt (2007), se néo
direcionamos os educandos e 0s deixamos expostos a si mesmos, praticamos uma educagédo
autoritaria que impede as criancas de terem acesso ao conhecimento.

Desse modo, acreditamos que a forma como a SME de Goiania trata a educagédo
musical nas escolas também contribuiu para esta pratica de Oficina. Como dito anteriormente,
ndo existe nos documentos que orientam a pratica pedagodgica nas escolas de tempo integral
nenhuma sistematizacdo das ideias e concepcOes que devem nortear o trabalho dos
educadores musicais. A simples orientacdo verbal que a SME oferece aos professores que
desejam atuar nessas escolas ndo é suficiente para garantir um trabalho com concepcdes
semelhantes, como deveria acontecer em um sistema em Rede. Dessa forma, o que é
desenvolvido nas aulas de musica fica a cargo do professor de cada escola.

Sendo assim, este trabalho revelou que, mais uma vez, denominou-se “Oficina de
Musica” uma proposta que simplesmente envolve atividades praticas. Nao houve a
preocupacdo com o que realmente significa trabalhar com a metodologia de Oficina de
Mdsica, de acordo com os parametros propostos pelos educadores citados no item 2.3 e com
as caracteristicas da metodologia apresentadas no item 2.5.

Apesar deste fato, observamos que 0s poucos aspectos que caracterizam a metodologia
trabalhada nas aulas podem contribuir para a educagdo integral e musical, tais como a
criatividade, a autoexpressdo e a socializacédo; e os que podem contribuir para a educacgéo
musical sdo: a exploracdo de timbres diferentes e a utilizacdo de outras linguagens
artisticas.

A criatividade foi mais explorada na escola B, cujos alunos eram mais disciplinados,
mais espontaneos e demonstraram mais satisfacdo em participar da Oficina. Podemos atribuir
esses comportamentos ao trabalho de desenvolvimento da criatividade, concordando com a
justificativa de Alencar (2007) para se pensar no desenvolvimento deste aspecto, conforme

apresentamos no item |. Para a autora criar “¢ uma parte saudavel do ser humano, sendo a
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atividade criativa acompanhada de sentimentos de satisfacdo e prazer, elementos
fundamentais para o bem-estar emocional e satide mental” (ALENCAR, 2007, p. 45).

A exploracdo de diferentes timbres também s6 aconteceu na escola B, por meio do
trabalho com sons corporais. Este tipo de trabalho confirma os dizeres de Fernandes (2000, p.
57): “o proprio corpo passou a ser explorado” com as propostas da pedagogia musical
contemporanea, como apresentamos. Em contrapartida, na escola A, sé observamos uma
pratica que trabalhou com alguns instrumentos e com o canto, sem ampliar 0 universo sonoro
do aluno por meio da exploracédo de novos timbres.

Os momentos de exploracdo sonora também contemplam o aspecto de
desenvolvimento da criatividade e podem ser considerados validos para o processo de
educacdo musical e integral, uma vez que algumas questdes como autodisciplina, tolerancia,
respeito, capacidade de compartilhar, criar e refletir sdo trabalhadas por meio dessas
atividades.

Encontramos préticas envolvendo outras linguagens artisticas nas duas instituicdes,
buscando um “[...] nexo ou ponto de unido onde todas as artes possam encontrar-se e
desenvolver-se harmoniosamente” (SCHAFER, 1991, p. 285). Essa terceira premissa em que
se baseia o trabalho do autor é importante para a formacéo do individuo em todos os aspectos,
pois a ndo limitacdo a uma area especifica proporciona a formacdo integral e musical do
individuo.

Por meio dos trabalhos de desenvolvimento da criatividade, de exploracdo de outros
timbres e de ligacdo entre as linguagens artisticas, os alunos tiveram a oportunidade de
desenvolver a autoexpressdo, expondo seus sentimentos, ideias e maneiras de enxergar o
mundo. O aspecto da socializacdo também esteve presente durante todo o0 processo, ja que as
professoras sempre propuseram trabalhos em grupos.

Quanto aos aspectos que caracterizam a metodologia e que ndo foram abordados,
podemos citar: improvisacdo; ampliagdo do universo sonoro do aluno; musica
contemporanea; formas diferentes de registros sonoros; utilizacdo dos instrumentos
musicais de maneira ndo-convencional; exploragéo de objetos sonoros.

Observamos ainda que, até mesmo nos aspectos que caracterizam a metodologia em
que foram desenvolvidos durante as aulas, tais como a criatividade, a exploragdo de timbres
diferentes, a autoexpressdo, a socializacdo e a utilizacdo de outras linguagens artisticas,
trabalhou-se com a linguagem musical tradicional. Ao excluir a musica contemporénea do
repertério da escola regular, as professoras deixaram de atingir alguns objetivos importantes

para o processo de educacdo musical. Segundo Gainza (1995, p. 21), esses objetivos séo:
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Sensibilizar os alunos frente ao ambiente sonoro e a valorizagdo do siléncio; dar
maltiplas oportunidades para a manipulacdo e exploragdo de materiais e objetos
sonoros e para a invencdo e construcdo de instrumentos; estimular a producédo
sonoro-musical mediante a voz, os instrumentos e objetos de diferentes tipos;
desenvolver a fantasia e a imaginacdo sonora por meio de improvisacdes e
composicBes individuais e coletivas; conhecer, inventar e utilizar as novas formas de
grafia musical (linguagens analdgicas e outras linguagens simbdélicas); integrar o
som e a musica em experiéncias interdisciplinares que incluam outros campos
estéticos e artisticos; reparar os alunos para o conhecimento e apreciacdo das obras
musicais contemporaneas; conhecer novas técnicas e desenvolvimentos musicais;
adquirir os conhecimentos basicos para abordar a leitura e a interpretacdo de
partituras contemporaneas.

Diante do que foi exposto, percebemos que diversos aspectos relacionados ao
desenvolvimento musical e integral do individuo poderiam ser contemplados, ao se adotar a
metodologia de Oficina como pratica de educacao musical. No entanto, apenas uma pequena
parte desses aspectos foi, efetivamente, evidenciada no processo pedagogico das escolas nas
quais esta pesquisa se desenvolveu.

Quanto a maneira como foi organizado o trabalho pedagdgico, observamos que é
comum a pratica do improviso no que diz respeito ao planejamento das aulas. As professoras
planejam as atividades para determinadas turmas de acordo com o horério de aulas, porém
esse horario ndo costuma ser seguido durante a semana. Acontece de determinada turma ter
mais aulas de Oficina de Musica do que outras, 0 que compromete o desenvolvimento do
trabalho, visto que, “diante de tamanha indefinigdo, acontece de o0s professores ndo estarem
preparados para o trabalho com esta ou aquela turma, e acabam langando mao de atividades
improvisadas” (SANTOS, 2009, p. 75).

As professoras também afirmaram que precisam modificar o planejamento de Gltima
hora em decorréncia das apresentacfes propostas para as datas comemorativas. Direcionar a
Oficina de Musica de acordo com as festividades da escola é uma atitude que ndo € coerente
com as caracteristicas proprias da proposta de Oficina apresentadas no capitulo II.

A nosso ver, falta, por parte dos educadores musicais dessas escolas, um maior
conhecimento das caracteristicas da metodologia proposta, conforme evidenciado pelas
respostas dadas pelos mesmos as perguntas feitas quanto a “concepg¢do e fundamentacdo da
Oficina de Musica” e confirmado pela percepgdo dos alunos e processo da pesquisa.

A presenca desta metodologia nas escolas de tempo integral, segundo esclarecemos
anteriormente, € uma op¢do da SME que nem sequer consta de um documento oficial.
Portanto, é incoerente que se tenha uma expectativa de total compreensdo dos professores
sobre a metodologia e, ainda, de que os resultados do processo pedagogico sejam condizentes

com o que os defensores desse tipo de metodologia preconizam.
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Sugerimos que a SME proponha uma discussdo sobre a pratica das propostas de
Oficina como metodologia de educacdo musical. A partir dessa discussdo, os professores
deverdo ter conhecimento de como desenvolverdo seu trabalho, buscando contribuir para a
educacdo musical e integral dos alunos. Enquanto os professores nao tiverem consciéncia do
que, de fato, é a proposta de Oficina, continuaremos observando que a denominagdo € dada,

muitas vezes, a uma préatica que ndo corresponde as ideias dessa proposta.
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ANEXO A - ROTEIRO PARA OBSERVACAO DAS AULAS

Lista de verificacdo para observacdes em sala de aula

Aulas observadas

1. Atividades que

2. Atividades que

3. Atividades que

estimulam a promovem a trabalham a
criatividade autoexpressao dos percepcao
alunos durante as
aulas
4. Atividades de 5. Atividades que 6. Atividades 7. Atividades com a

socializacéo

contemplam a musica
contemporanea

relacionadas com o
registro da masica
contemporanea

linguagem musical
tradicional

8. Atividades com
objetos sonoros
diferenciados

9. Atividades com
outras linguagens
artisticas

10. Atividades com
instrumentos
musicais

11. Atividades que
contemplam a
improvisagao
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ANEXO B: QUESTIONARIO APLICADO AOS ALUNOS

QUESTIONARIO
1. Ha quanto tempo vocé frequenta a Oficina de Musica?

2. De acordo com o que vocé vivenciou, o principal objetivo da Oficina de Musica €?
a) Desenvolver a criatividade.

b) Desenvolver o raciocinio légico.

c) Desenvolver a socializag&o.

d) Desenvolver a capacidade de compor estruturas ou pecas musicais.

e) Outros.

Justifique sua resposta:

3. Qual o estilo musical foi mais trabalhado durante as Oficinas?
a) Musica Popular Brasileira

b) Mdsica Folcldrica

c) Musica Erudita Tradicional

d) Musica Erudita Contemporéanea

e) Outros.

Justifique sua resposta:

4. Qual das atividades abaixo sdo mais freqiientes durante as Oficinas de Mdusica?
Numere de acordo com a freqiiéncia.

) Pratica de canto de musicas conhecidas

) Composicao

) Improvisacéo

) Prética de algum instrumento. Diga qual instrumento:

—~ N A~~~

) Atividade envolvendo outras linguagens artisticas como o teatro, danca ou pintura.
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() Outras atividades. Diga quais:

5. Qual das atividades citadas na questdo anterior vocé mais gosta de fazer? Justifique sua

resposta.

6. Vocé acha que as aulas de Oficina de Musica contribuiram para o seu desenvolvimento
musical e pessoal? Em quais aspectos?

7. Como vocé registrava as musicas ou estruturas trabalhadas em sala?

8. Durante as Oficinas os trabalhos sdo desenvolvidos em grupos ou os alunos trabalham

individualmente? Como vocé prefere trabalhar?
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ANEXO C: ROTEIRO PARA ENTREVISTA COM PROFESSORES

UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS
ESCOLA DE MUSICA E ARTES CENICAS

Projeto — A oficina de musica na escola de tempo integral: um estudo na Rede Municipal de
Goiania

1- Tempo em que atua como professor de oficina de musica.

2- Concepcéo e fundamentacédo de oficina de musica.

3- Estruturacéo do planejamento e breve descri¢do das atividades.

4- Aspectos relacionados a educacao musical que sdo contemplados nas aulas.

5- Aspectos relacionados a formacéo integral que sdo contemplados nas aulas.

6- Aspectos que diferenciam a metodologia de oficina de outras metodologias.

7- Recursos oferecidos pela escola para desenvolvimento do trabalho.

8- Receptividade dos alunos a metodologia.

9- Eficiéncia da metodologia para promover a educacdo musical e a formacéo integral do
aluno.

10- Fatores que interferem no desenvolvimento do trabalho de oficina de musica dentro da
escola de tempo integral.

11- Espaco oferecido pela escola para a oficina de musica.
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