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Tal como Marx ja havia enunciado, toda praxis social é de
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RESUMO

O estudo proposto voltou-se para o universo da musicalizacido infantil, tendo
como objetivo geral compreender as concepgdes de musicalizagao que orientam
as praticas de professores que atuam em escolas livres de musica em Recife-PE.
Os objetivos especificos foram: Analisar as ideias de musicalizagdo de
professores que atuam nesta area; Conhecer como se dao os processos de
organizacdo, planejamento e avaliagdo das aulas em escolas livres de musica;
Identificar os conteudos, atividades e metodologias implementadas nas aulas.
Considerando que a musicalizagdo € uma etapa de um processo de educacao
musical orientado segundo uma visdo de mundo, o estudo tem como
fundamentagéo tedrica as perspectivas de Brito (2003, 2010, 2019) e Penna
(2015). O entendimento das concepgdes dos professores tem como base as
ideias de Tardif (2014) acerca dos saberes docentes. Dentro da abordagem
qualitativa de pesquisa, foi utilizado os principios da metodologia de histéria de
vida musical, realizando entrevistas narrativas com quatro professores de
musicalizagdo infantil, atuantes em escolas livres de musica localizadas em
Recife-PE. Os resultados do estudo apontam que musicalizar, na perspectiva dos
professores, significa experimentar, fomentar na crianga o interesse pela musica e
promover sensibilidade musical. Os conteudos abarcam temas como percepgao
ritmica e melddica, pardmetros do som, reconhecimento de timbres, solfejo de
pequenas melodias e aprendizado da escrita musical. Os pensadores dos
meétodos ativos de ensino de musica da primeira geragcao se apresentam como as
principais referéncias para os entrevistados e sua visdo de musicalizacdo é
ancorada em uma perspectiva tradicional. Os resultados, embora ndo possam ser
generalizados, contribuem para compreendermos que concepg¢des guiam as
praticas docentes e como os cursos de musicalizac&o infantil se estabelecem nas
escolas livres de musica.

Palavras-chave: musicalizagao infantil; concepgdes e saberes docentes; escolas

livres de musica.



ABSTRACT

The proposed study focused on the field of early childhood music education, with
the general objective of understanding the conceptions of musicalization that guide
the practices of teachers working in community music schools in Recife,
Pernambuco. The specific objectives were: to analyze the ideas about
musicalization held by teachers in this field; to examine how the processes of
organizing, planning, and assessing lessons occur in community music schools;
and to identify the content, activities, and methodologies implemented in these
classes. Considering that musicalization constitutes one stage in a broader
process of music education informed by a particular worldview, the study draws on
the theoretical perspectives of Brito (2003, 2010, 2019) and Penna (2015). The
understanding of teachers’ conceptions is grounded in Tardif's (2014) reflections
on teacher knowledge. Within a qualitative research framework, the study
employed principles of the musical life-history methodology, conducting narrative
interviews with four early childhood music education teachers working in
community music schools located in Recife. The findings indicate that, from the
teachers’ perspective, musicalizing means engaging children in musical
experiences, fostering their interest in music, and promoting musical sensitivity.
The content encompasses topics such as rhythmic and melodic perception, sound
parameters, timbre recognition, solfége of short melodies, and introductory music
notation. Thinkers associated with first-generation active music-teaching methods
emerge as the primary references for the interviewees, whose understanding of
musicalization is anchored in a traditional perspective. Although not generalizable,
the results contribute to understanding which conceptions guide teaching practices
and how early childhood musicalization courses are structured within community
music schools.

Keywords: early childhood music education; pedagogical knowledge;

independent music schools.
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1. INTRODUGAO

No campo das experiéncias estéticas, ha diversas Ilembrangas
significativas relacionadas a musica que posso citar. Nao me faltam memdrias
marcantes. Desde a descoberta, na adolescéncia, de que Nagédo Zumbi' era uma
banda da qual eu poderia gostar e ndo sé um barulho que minha méae ouvia aos
domingos pela manha enquanto faxinava a casa; até o recente encontro com o
perfil Samples Assim, na rede social instagram, que apresenta referéncias
musicais que foram sampleadas por artistas do pop, R&B e do rap; passando
também pelo impacto que a aria Si, Mi Chiamano Mimi, da épera La Boheme de
Giacomo Puccini, teve sobre mim quando a ouvi pela primeira vez apresentada
pela voz de uma colega no tempo da graduacgéo.

Mas, sem duvida, a mais marcante e mais antiga da qual me recordo foi a
primeira vez em que ouvi Led Zeppelin>. Meu pai me chamou da sala
extremamente empolgado, sentado no sofa dizendo “olha s6 o que esse cara esta
tocando!”. O instrumento em questdo era uma viela de roda que estava sendo
tocada por um musico egipicio no DVD No Quarter. Jimmy Page e Robert Plant
Unledded. Enquanto eu tentava processar aquela sonoridade totalmente diferente
de tudo que eu ja havia escutado até entdo, a camera mudou de foco e passou a
mostrar um homem cabeludo tocando um violao que tinha 3 bragos (anos depois
entendi que na verdade eram um bandolim, um violdo de 6 cordas e um violdo de
7 cordas misturados em um so instrumento). Eu ainda estava pensando sobre
como um violao poderia ter trés bragos — e para que serviam tanto bracos, afinal —
quando uma voz muito diferente de todas as vozes que eu ja tinha ouvido
comegou a cantar. As roupas coloridas da Najma Aktar® foram a gota d’agua
arrebatadora e em menos de um minuto eu estava sentada em siléncio ao lado do
meu pai muito intrigada com tudo aquilo. Assisti a performance de The Battle of

Evermore completa e depois fiquei ouvindo as outras faixas até o final apotedtico

' Nagdo Zumbi (originalmente Chico Science e Nagao Zumbi) é uma banda brasileira, nascida
no inicio da década de 1990 na cidade do Recife. Ao lado da banda Mundo Livre S/A, foi
responsavel pela criagdo do movimento cultural manguebeat.

2 Led Zeppelin foi uma banda britanica de rock formada em Londres, em 1968. Consistia no
guitarrista Jimmy Page, o vocalista Robert Plant, o baixista e tecladista John Paul Jones e o
baterista John Bonham.

® Najma Aktar é uma cantora britdnica de ascendéncia indiana do género de jazz fusion que foi
uma das primeiras a trabalhar com as bases e arranjos do jazz misturados ao estilo urdo-ghazal,
tradicional na india.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Recife
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do show com a musica Kashmir. Meu pai me perguntou se eu tinha gostado ou
nao e eu nao soube como responder. O Unico pensamento que me passava pela
cabeca era: isso ndo € musica para criangas!

Nao deixei de gostar das musicas infantis que ouvia na época e s6 me
recordo de ter dito para alguém que gostava de ouvir Led Zeppelin quando ja
tinha 12 anos de idade. Mas, enquanto relia as referéncias tedricas para este
trabalho ndo pude deixar de lembrar da sensagao deste dia ao perceber que
havia um mundo musical dos adultos com musicas totalmente diferentes daquelas
musicas para criancas que tocavam na escola e nas festas ou até mesmo das
cancgoes pop que eu costumava ouvir.

Qual nao foi minha surpresa ao notar que cerca de 20 anos depois estou
aqui debrugcada sobre um tema correlato, buscando entender como os
professores de musicalizacdo infantil das escolas livres de musica de Recife
organizam as suas praticas no processo de apresentar o mundo da musica. Que
experiéncias eles |hes proporcionam? Que concepg¢des guiam estas
experiéncias? Das diversas praticas musicais e perspectivas de ensino e
aprendizagem da musica na atualidade, esta pesquisa volta-se para as
compreensoes vinculadas as praticas de professores de musicalizagao infantil em
escolas especializadas do Recife-PE.

O interesse por investigar esse assunto, da musicalizagao para criangas
em intersec¢cdo com as escolas especializadas, emerge da minha trajetéria de
formagdo docente. Minha experiéncia durante a graduagdo em musica foi
permeada pelo convivio com diversos ambientes de ensino-aprendizagem:
bolsista no Programa Institucional de Bolsas de Iniciacdo a Docéncia (PIBID),
atuando em oficinas de musica em escolas publicas; monitoria em duas praticas
corais: em um coro infantojuvenil, no contexto da escola basica, atendendo alunos
do sexto ao oitavo anos; e no Coro de Alunos da Faculdade de Direito do Recife;
ministracao de aulas particulares de violao e canto; orientagado de grupos musicais
em espacos religiosos, entre outros. Ndo tardou para aparecer o primeiro convite
para trabalhar em uma escola especializada de musica com a musicalizagao
infantil.

O inicio do trabalho com criangas com idade entre trés e sete anos foi

muito desafiador por diversos motivos. O ambiente da escola especializada de
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musica, a necessidade de manter os alunos matriculados, o desejo de ver as
criangas tocando e todas as duvidas de quem mal colocou os pés na sala de aula
me fizeram buscar respostas para uma pergunta: o que significa musicalizar
pessoas?

Sobre a questdo da musicalizagdo, Maura Penna (2015, p.33) explica que
“[...] musicalizar é desenvolver os instrumentos de percepcdo necessarios para
que o individuo possa ser sensivel a musica, apreendé-la, recebendo o material
sonoro/musical como significativo.” Levando esta definigho em consideragéao,
promover 0s meios para que os alunos desenvolvam os instrumentos de
percepcao necessarios para serem sensiveis a musica seria tarefa do professor
que se propde a trabalhar com musicalizagdo. A descoberta dos parametros do
som, dos elementos basicos da musica (como melodia, harmonia e ritmo), da
afinacdo, da producédo sonora, da voz como instrumento musical, a escuta de
novos repertorios; sao alguns exemplos de conteudos que podem estar presentes
em um planejamento de quem realiza este trabalho. Mas, como afirma Teca
Alencar de Brito (2003, p.26),

Musica ndo é melodia, ritmo ou harmonia, ainda que esses
elementos estejam muito presentes na produgdo musical com a
qual nos relacionamos cotidianamente. Musica é também melodia,
ritmo, harmonia, dentre outras possibilidades de organizagédo do
material sonoro. (Brito, 2003, p.26)

Para que haja a significagdo do material sonoro e este seja reconhecido
como musica, € preciso ir além das habilidades técnicas que se pode ensinar as
criangas, articulando-as e relacionando-as com experiéncias diversas acumuladas
ou recentes, promovidas pelo professor de musicalizagao (Penna, 2015, p.33).

Tendo feito pesquisas sobre técnicas, concepgdes pedagogicas, visdes
sobre diferentes definicbes de musica, se aclarava para mim o conceito de
musicalizagdo. Mas, ainda permanecia a duvida sobre como dar significado
musical as atividades que faziamos em sala, um significado que fosse além das
apresentacoes semestrais, das ferramentas adquiridas pelos alunos. Se ensinar a
ler ritmo, solfejar, segurar a flauta doce corretamente e bater palmas mantendo
uma pulsagao ndo era necessariamente ensina-los a fazer musica, que tipo de

conteudos e experiéncias supririam essa necessidade?



12

Brito (2010, p.92) comenta que,

Fazer musica é escutar/produzir significados no tempo-espaco,
com sons e siléncios, dinamicamente, ainda que a repeticao de
estruturas, de idiomas e formas, ao longo do tempo, resulte em
campos de estabilidade que muitas vezes se confundem com a
prépria ideia da musica. (Brito, 2010, p.92)

Inspirada por um texto de Rubem Alves, chamado “A Caixa de Brinquedos”
(2004), Brito articula ideias sobre o dominio de materiais sonoros, ou seja, as
ferramentas segundo Rubem Alves, e o sentido de fruicdo vinculado a

brincadeira. Nesse sentido, a autora enfatiza que

[...] a musica é importante no viver, como uma das formas de
relagdo que estabelecemos conosco, com ©O outro, com o
ambiente. Somos seres musicais, dentre outras caracteristicas
que nos constituem, e o0 jogo expressivo que estabelecemos com
sons e siléncios, no tempo/espago, agencia dimensdes que por si
s6 sdo muito significativas. (Brito, 2010, p.91)

Ou seja, musicalizar € munir de ferramentas ao mesmo tempo em que se
cria um ambiente cheio de musica viva, permeado pelas experiéncias de
fazer/ouvir musica no qual o estudante pode elaborar e reelaborar o seu
pensamento musical compreendendo que musica € parte da vida em si mesma
(Brito, 2010). A aula de musicalizagdo pode ser um momento para proporcionar,
portanto, 0 mesmo prazer contido na brincadeira das criancas quando brincam de
musica, sem separar as ferramentas das finalidades as quais elas servem.

Sobre o contexto de ensino das escolas livres de musica, Elisa Cunha
(2011, p. 71) afirma que elas se caracterizam como instituicdes de carater privado
e sem vinculo com redes ou sistemas de ensino publico, ou seja, ndo sao
reguladas pelo Estado. O ambiente destas escolas apresenta algumas
caracteristicas diferentes das escolas da educacao basica e dos conservatorios
musicais. Além disso, os objetivos e fungbes do ensino de musica nesses
espacos sao diferentes das propostas da escola basica que, em geral, sdo

norteadas por referenciais curriculares de ambito nacional.

Essas caracteristicas possuem certas implicagdes no
funcionamento dessas escolas. [...] essa liberdade propicia que
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ela configure sua grade curricular e seus cursos, de acordo com a
demanda do mercado e que, por essa razao, mantenha-se em
constante transformacgdo, adaptando-se aos interesses de seus
alunos que sao considerados como clientes. (Cunha, 2009,
p.202).

Com tal flexibilidade estrutural, as escolas livres ndo precisam considerar
as leis e diretrizes que regem a escola basica ou elaborar e seguir um Projeto
Politico Pedagdgico como acontece com escolas de musica estaduais ou
municipais. Além do mais, 0os processos de ingresso, planejamento docente,
avaliacdo e acompanhamento dos estudantes podem ocorrer segundo critérios
estabelecidos pela diregao escolar, sem submeter-se, por exemplo, a uma equipe
pedagdgica ou instancias superiores.

Deste modo, os professores ficam, também, totalmente livres para elaborar
as atividades pertinentes para o desenvolvimento de seus alunos em relagéo ao
fazer musical. Para que sua pratica pedagogica seja consistente, que os alunos
demonstrem progresso e se mantenham vinculados a escola € importante que o
docente reflita sobre, que concepgdes o guiam e consiga implementa-las no dia a
dia da sala de aula.

A musicalizagado, no geral, e a musicalizagdo infantil, mais especificamente,
sdo etapas de um processo de educagdo musical orientado segundo uma viséo
de mundo. Deste modo, ponderamos sobre o carater polissémico na conceituagao
de musicalizagdo, na medida em que cada professor pode elencar suas proprias
prioridades educacionais. Conforme o estudo de Cunha (2011), o ambiente das
escolas livres de musica agrega professores com diferentes experiéncias
musicais, com ou sem a formacdo em Licenciatura em Musica. E comum que os
professores destas escolas sejam pessoas com o que € popularmente conhecido
como notavel saber, formagao técnica ou mesmo com o grau de bacharel em
musica. Sendo assim, os profissionais que recorrem ao notorio saber para o
exercicio docente, por exemplo, podem trazer olhares diversificados de um
professor formado pela academia e que teve contato com discussdes e estudos
sobre o0 ato de musicalizar, entre outras possibilidades.

E comum que nas escolas de musica livres as aulas de musicalizacéo
acontecam com apenas um aluno em sala de aula, ou em turmas menores que as

da educagao basica; muitas vezes as escolas ou os pais procuram direcionar o
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aluno para o aprendizado de algum instrumento desde os primeiros momentos;
muitos professores e escolas ndo veem como prioridade o ensino da escrita
musical tradicional, enquanto outros acreditam que ela é imprescindivel; e ha
ainda, como exemplo, questdo da finalizagcdo anual ou semestral com
apresentacoes musicais. Conforme veremos mais adiante, nas discussdes
relacionadas a revisdo de literatura, estas s&o algumas particularidades das
escolas de musica livres que nao sado contempladas, ainda, no ambito das
publicagdes académicas.

Sendo estas escolas reconhecidas tanto como um campo de trabalho
expressivo quanto de formagédo de musicos, a lacuna de conhecimento sobre as
concepgdes pedagodgicas dos professores destes espagos, que muitas vezes nao
passaram pelos cursos de licenciatura, precisa comecgar a ser preenchida.

Conhecendo a realidade de algumas escolas livres de musica localizadas
na cidade de Recife-PE e a sua relacdo com os seus professores, entendo que foi
pertinente realizar um estudo sobre os processos de ensino de aprendizagem da
musica desenvolvidos por professores de musicalizacao infantil neste ambiente,
sendo instigada a compreender: Quais sao as concepg¢des musico-educativas que
guiam as praticas de professores de musicalizagdo em escolas livres de musica
em Recife-PE?

A escolha do tema e do contexto de pesquisa se articula com a minha
atuacdo neste campo de trabalho durante pelo menos cinco anos como
professora de musicalizacido infantil, atendendo criancas com faixa etaria entre
trés e sete anos de idade. A experiéncia neste contexto das escolas livres de
musica tende a contribuir nas etapas a serem percorridas durante a pesquisa e
pode auxiliar no entendimento da maneira como os professores preparam,
ministram e organizam suas aulas, bem como lidam com o ambiente dessas
escolas e suas demandas. Assim, este estudo teve como objetivo geral
compreender as concepg¢des de musicalizagdo que orientam as praticas de
professores que atuam em escolas livres de musica em Recife-PE. Os objetivos
especificos foram: Analisar as ideias de musicalizacdo de professores que atuam
nesta area; Conhecer como se dao os processos de organizagao, planejamento e
avaliacao das aulas em escolas livres de musica e identificar os conteudos,

atividades e metodologias implementadas nas aulas.
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Embora os resultados da pesquisa aqui proposta ndo sejam generalizaveis,
eles podem ampliar o universo investigativo acerca da educagédo musical infantil
e gerar discussdes importantes sobre as concepg¢des docentes no ambito da
musicalizagao infantil nas escolas livres de musica.

Segundo Rudolf-Dieter Kraemer,

A pedagogia da musica ocupa-se com as relagbes entre a(s)
pessoa(s) e a(s) musica(s) sob os aspectos de apropriagéo e de
transmissdo. Ao seu campo de trabalho pertence toda a pratica
musico-educacional que é realizada em aulas escolares e nao
escolares, assim como toda cultura musical em processo de
formacéao. (Kraemer, 2000, p. 51)

Isto posto, a pesquisa qualitativa tem se mostrado mais adequada para
responder as questdes que buscam entender, descrever ou explicar os
fendmenos que se dao nestas relagdes, ja que ela potencializa a construgao de
significados tendo promovido uma partilha densa com o que quer que constitua
seu(s) objeto(s) de pesquisa (Souza; Bellochio, 2019, p. 2). Sendo assim, o
presente estudo esta ancorado nos pressupostos tedricos e praticos desta
abordagem.

Segundo Robert Bogdan e Sari Knopp Biklen (1994, p.16) a pesquisa
qualitativa “privilegia, essencialmente, a compreensdo dos comportamentos a
partir da perspectiva dos sujeitos da investigacdo”. As questdes a serem
investigadas neste tipo de pesquisa sao formuladas com o objetivo de investigar
os fendbmenos em toda a sua complexidade e em contexto natural e os dados
recolhidos sdo ricos em pormenores descritivos relativamente a pessoas, locais e
conversas € nao se estabelecem mediante a operacionalizacdo de variaveis,
sendo formuladas para esquadrinhar os fendmenos em toda sua complexidade e
em contexto natural.

Nessa direcdo, foram realizadas entrevistas narrativas a fim de
compreender a maneira subjetiva como os professores vivenciam as etapas de
preparacdo, desenvolvimento e avaliagdo das aulas. Busquei, através das
entrevistas, enfocar a perspectiva de cada sujeito sobre a realidade de sua
propria pratica enfatizando as concepg¢des que guiam esta pratica. (Bogdan;

Biklen, 1994, p.54; Penna, 2021). Foram entrevistados quatro professores de
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musicalizacao infantil com experiéncia nessa modalidade de, no minimo, cinco
anos, atuantes em escolas livres de musica localizadas no municipio de
Recife-PE. As entrevistas foram transcritas na ortografia padrdo, mantendo a
estrutura da frase construida pelo entrevistado, considerando a contextualizagcao
da fala com os valores e significados que expressam a relagéo dos entrevistados
com sua pratica docente.

Realizei duas entrevistas piloto que contribuiram para o refinamento da
pergunta gerativa (apresentada mais adiante), que foi revisada e ajustada, de

modo a contemplar dois eixos tematicos centrais para esta pesquisa:

e Eixo das concepgdes pedagdgicas: Quais sdo as concepgdes pedagdgicas
que guiam o trabalho desenvolvido pelos professores? Quais sdo as
diretrizes e objetivos do trabalho desenvolvido pelos professores? Quais
sdo os conteudos trabalhados em sala de aula?

e Eixo das metodologias de ensino e aprendizagem: Os professores
elaboram planos de aula? Como o fazem? O que esta discriminado nestes
planos? Quais sdo as metodologias utilizadas pelos professores para
alcangar seus objetivos?; os planos de aula e as atividades desenvolvidas
em sala estdo em conformidade com as concepgdes pedagdgicas e

objetivos dos professores?

A analise dos dados foi realizada partindo destes dois eixos tematicos.
Para tanto foi inicialmente desenvolvido um sistema de codificacdo do material
identificando os padrodes, repeticoes de fala, condutas e agcdes que reforcam as
concepgdes e metodologias utilizadas pelos participantes.

Na analise dos dados, buscou-se no primeiro momento compreender as
concepgdes tedricas e as finalidades do trabalho do(a) professor(a) de
musicalizacao infantil, depois identificar as metodologias e abordagens tedricas
que o/a docente utiliza em suas aulas. Por fim, foram estabelecidas relagdes
entre os sentidos que os professores atribuem as suas concepg¢des pedagogicas
€ a sua pratica docente.

A dissertagao esta estruturada em cinco se¢des. ApOs a apresentagao da

introdugdo, com informagdes gerais do estudo, a segunda segao evidencia os



17

achados da revisdo de literatura, trazendo uma breve discussdo. Na terceira
secao sao apresentados os aspectos tedricos, articulando ideias sobre educacao
musical, musicalizagdo e saberes docentes. A segao quatro traz os pressupostos
e o percurso metodoldgico . A quinta se¢cédo apresenta a analise e a discusséo dos
dados. Na sequéncia sido tecidas as consideragcbes finais, e listadas as

referéncias consultadas.
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2. MUSICALIZAGCAO INFANTIL E ESCOLAS DE MUSICA: REVISAO DE
LITERATURA

A fim de compreender o que se tem discutido no ambito das publicagbes e
das pesquisas em educacao musical no Brasil, sobretudo sobre as concepgdes
dos professores que trabalham com musicalizacdo, empreendi uma revisao de
literatura que contemplou, em uma primeira etapa, trés autoras consideradas de
referéncia no que diz respeito as discussdes acerca dos significados da
terminologia musicalizagdo. Na terceira seg¢do, de fundamentagdo teorica,
apresento a concepg¢ao assumida para o desenvolvimento das analises.

Dentre as principais discussfes sobre musicalizacdo nas publicacées
brasileiras, encontramos os trabalhos de Violeta Gainza, Maura Penna e Teca
Alencar de Brito. Violeta Gainza (1977, p.44) afirma que o objetivo da educacéao
musical consiste em colocar o homem em contato com seu ambiente musical e
sonoro para que, assim, possa descobrir € ampliar os meios de expressao
musical, ou seja, musicaliza-lo de forma ampla. E possivel inferir, a partir deste
ponto de vista, que para a autora a musicalizagao € tanto o que acontece durante
quanto no fim do processo de educacdo musical.

Maura Penna (2015, p.48), entretanto, argumenta que embora concorde
com Gainza (1977), os termos musicalizagdo e educagdo musical nao sao
sinbnimos que podem se sobrepor. Penna (2015, p.49) concebe a musicalizagao
como um processo educacional orientado que desenvolve os esquemas de
percepgao, expressdo e pensamento necessarios a apreensdo da linguagem
musical. Para a autora a musicalizacdo é uma forma de educacdo musical, mas
esta ultima “é mais ampla, podendo atingir etapas de desenvolvimento que
ultrapassam a musicalizagao” (Penna, 2015, p.49).

Para Teca Alencar de Brito (2019, p.27) “a musica € uma espécie singular
de jogo, que jogamos pelo prazer de jogar, sem ganhadores ou perdedores”.
Deste modo, a educagao musical deve buscar disparar mergulhos no sensivel
mais do que buscar a reprodugao de tons e/ou ritmos com precisao, ou do que
desenvolver a disciplina necessaria a boa repeticdo de modelos musicais (Brito,
2019, p. 42). Segundo Brito (2003, 2010, 2019) musicalizar &, ainda, fornecer
ferramentas que nos insiram no territério do jogo musical, “ferramentas, inclusive,

que se tornam mais e mais complexas no decorrer do percurso, favorecendo [...]
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mergulhos mais profundos, com ganhos de complexidades” (Brito, 2010, p. 92)
que nos levam a capacidade de expressar e de disparar, em nds ou outros,
sensacgoes e devires.

A partir das ideias de Penna, Gainza e Brito, musicalizagdo implica em
conduzir um processo em que se desenvolvam habilidades relacionadas a pratica
musical tanto no campo das tecnicidades quanto no campo da sensibilidade. Em
suma, tais perspectivas sdo complementares.

Com vista a ampliar a revisdo de literatura, foram consideradas outras
fontes de consulta, sendo direcionada pelas seguintes palavras-chave:
musicalizagdo infantil, educagdo musical infantil e ensino de mdusica infantil.
Considerando a particularidade do ambiente da escola especializada em musica,
inclui, também, os termos escolas especializadas de musica e escolas livres de
musica. Por compreender que o assunto investigado perpassa a pratica docente,
inclui, ainda, as palavras pratica pedagdgica musical, formagéo de professor de
musica e formagdo musical.

Foram consultadas as publicagbes disponiveis online da Associagao
Brasileira de Educagé&o Musical (Abem) — Revista da Abem e Revista Musica na
Educagdo Basica (MEB)* —, da Revista Opus, da Associacdo Nacional de
Pesquisa e Pdés-Graduagdo em Musica (Anppom), bem como as revistas dos
Programas de Pdés-Graduacdo em Musica, listados no site da Anppom. Foram
consultadas, ainda, as publicagdes de 2019 até 2023 dos Anais dos Congressos
Nacionais e dos Encontros Regionais da Abem e os Anais dos congressos da
Anppom, além de dissertagdes e teses disponiveis nos sites dos Programas de
Po6s-Graduagdo em Mdusica, também listados no site da Anppom. O quadro a

seguir ilustra as fontes e o periodo considerado:

4 Embora o foco da Revista MEB seja o contexto de ensino e aprendizagem da escola basica,
achamos pertinente incluir suas produgdes na revisao porque as propostas podem ser adaptadas
para outros espacos e situagdes educativas, tais como, as escolas especializadas de musica.
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Quadro 01 - Fontes consultadas e periodo consultado

Fontes consultadas

Periodo consultado

Revista da ABEM

Todos os exemplares disponiveis online de
1992 a 2023

Revista MEB

Todos os exemplares disponiveis online de
2009 a 2023

Revistas dos PPGM listados no site da
Anppom

Todos os exemplares das revistas Hodie,
Orfeu, Musica em Contexto, Musica em
Perspectiva, ouvirOUver, Claves, Ictus, Em
Pauta, Per Musi, Revista Brasileira de Musica,
Revista Musica e da Revista do Conservatério
de Musica da UFPel disponiveis online.

Anais dos congressos nacionais ABEM

Disponiveis online de 2019 até 2023

Anais dos congressos regionais da ABEM

Disponiveis online de 2019 até 2023

Anais dos congressos nacionais Anppom

Disponiveis online de 2019 até 2023

Teses e dissertagdes dos PPGM listados no
site da Anppom

Disponiveis online de 2019 até 2023

Em um primeiro levantamento, foram identificados 35 trabalhos. A leitura

analitica dos conteudos revelou que algumas discussdes se distanciavam do

fendbmeno aqui investigado. Assim, foi necessario um refinamento, tendo como

critério de inclusdao as obras que contemplassem diretamente trés critérios: 1.

Escolas especializadas em musica;

2. Musicalizacao

infantii na escola

especializada; e 3. Educacdo musical e infancia na escola basica e em projetos

de extensao universitarios. Assim, foram incluidas na revisdao de literatura 21

publicagcbes: 19 artigos e 02 dissertacbes. A seguir apresento o conteudo das

publicacdes encontradas e no tépico 2.1.4, teco reflexdes sobre o tema.
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Tabela 01 - Total de artigos e dissertagbes encontrados no levantamento

Escolas Educacgao Musicalizagao Infantil
L . Total
especializadas de musical e (em escolas
e o - Encontrado
Fonte musica infancia especializadas)

Revista ABEM 5 6 2 13
Revista MEB 0 2 0 2
Anais ANPPOM 0 1 0 1
Revista Opus 0 1 0 1
Teses 0 0 0 0
Dissertagoes 0 1 1 2
Total: 5 11 3 19

2.1. Escolas especializadas de musica

Um conjunto de cinco artigos apresenta e discute aspectos relacionados ao
cotidiano das escolas especializadas. Maria Aparecida Mahle (1992) aborda
questdes estruturais e de funcionamento de uma escola de musica, enquanto
Walénia Silva (1996) volta-se para o delineamento de um conceito que contribua
na caracterizacdo desse tipo de instituicdo. O debate sobre a atuacao requerida
dos chamados musicos-professores € trazido por Luciana Requido (2002).
Gerson Leme e Claudia Bellochio (2007) investigam a utilizacdo de tecnologias
aplicadas a educacdo musical neste ambiente e Elisa Cunha (2011), por sua vez,
busca compreensdes sobre a escola de musica a partir da perspectiva da

sociologia das instituicdes escolares.

QUADRO 02 - Produgéo bibliografica sobre escolas especializadas de musica

Autor Titulo Programa ou Ano
Publicacao
Cunha, Elisa da Silva | Compreender a escola de musica: Revista da Abem, v. 2011
uma contribuicao para a sociologia 26,n.19

da educacao musical

Leme, Gerson Rios; Professores de escolas de musica: | Revista da Abem,v. 17, 2007
Bellochio, Claudia um estudo sobre a utilizagao de n. 17

Ribeiro. tecnologias

Mahle, Maria A escola de musica de Piracicaba - | Revista da Abem v.01, 1992
Aparecida. Sao Paulo n 01

Requido, Luciana Saberes e competéncias no ambito | Revista da Abem v.10, 2002

Pires de Sa. das escolas de musica alternativas: n. 07
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a atividade docente do
musico-professor na formacao do
profissional musico.

Silva, Walénia Escola de musica alternativa: sua Revista da Abem v. 03 1996
Marilia. dindmica e seus alunos n. 03

O trabalho de Silva (1996), originario de sua dissertagcdo de mestrado,
destaca-se, pois, apos a autora desenvolver o conceito de escola de musica
alternativa (aqui chamadas de escola livres de musica), reflete sobre o papel do

professor:

Desta forma, recai sobre o professor a “obrigacdo” de cobrir o
ambito das opgbes oferecidas [pela escola de musica], assim
como o desfrutar da possibilidade real de concretiza-las, visto que
a escola alternativa se propbe a isso. Este aspecto
simultaneamente revela os limites que um profissional enfrenta
diante das possibilidades de atuagcao musical. (Silva, 1996,
p.62-63)

Requido (2002) reflete sobre o papel do musico-professor® nas escolas
alternativas de musica buscando compreender os saberes e competéncias
desenvolvidos na atividade docente. A autora afirma que “as escolas de musica
alternativas foram identificadas como uma instancia de formagédo que vem suprir
uma lacuna deixada por Instituigdes de Ensino Superior’ (Requido, 2002, p.59) e
que os musicos-professores atendem as necessidades deste estabelecimento
justamente por oferecerem o conhecimento sobre o saber-fazer, que caracteriza
um saber profissional.

O artigo de Cunha (2011) discute os dados parciais, a época, de sua tese
de doutorado que investigou as especificidades de uma escola livre de musica,
localizada em Porto Alegre - RS, os agentes especializados envolvidos, os
modelos de ensino presentes, o0s conteudos trabalhados, os recursos
instrumentais pertinentes ao ensino de musica e como 0s espagos e tempos
escolares se organizam (Cunha, 2011, p.72). Sobre as escolas de musica, Cunha

argumenta que “o aspecto caleidoscépico que possui torna a escola um lugar de

® Muitas escolas especializadas de musica contratam musicos intérpretes, isto €, pessoas que néo
possuem uma formacéao pedagdgica para o ensino de musica mas apenas a pratica interpretativa
e de execugédo do instrumento. Ou, ainda, bacharéis em musica.
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contradi¢cbes, as quais, vistas como caracteristicas, permitiriam novas reflexdes e
abordagens em relagdo a sua administragdo e questdes pedagodgico-musicais”.
(Cunha, 2011, p.77).

A autora afirma, também, que as escolas livres de musica cooperam na
formagdo de muitos alunos que ingressam nos cursos superiores de musica. Os
professores destas escolas sdo, em muitos casos, profissionais autbnomos que,
nao raro, mantém o trabalho de professor paralelo ao de musicos intérpretes e
compositores. E comum que a legitimagédo da competéncia destes profissionais
esteja ligada diretamente a sua atuagdo como musico. Embora os dados do
estudo de Cunha ndo possam ser generalizaveis, a investigagdo revela
caracteristicas marcantes desse contexto, ou seja, a escola livre de musica como
uma instituicdo em constante transformacao e construgcado, um sistema complexo.
Nao ha, portanto, um modelo especifico de escola de musica. “Um espaco pode
se caracterizar como uma escola por ocorrer nele o ensino, ainda que cada
profissional trabalhe por si [...]" (Cunha, 2011, p.75). Sendo assim, ainda que haja
certa desarticulacado entre os professores e os gestores das escolas, e ndo haja a
obrigatoriedade no estabelecimento de Planos Politicos Pedagodgicos ou unidade

nos métodos avaliativos, estes ambientes podem ser nomeados como escolas.

2.2. Musicalizacgao infantil na escola especializada

A musicalizagao infantil no contexto das escolas especializadas é o tema
das produgdes de Ana Cristina Matte (2001), Flavia de Andrade Campos (2019) e
Tiago Madalozzo (2021). E importante ressaltar que os autores revisados néo
apresentam uma definicdo do termo “musicalizagao infantil”, usando-o de maneira

deliberada.

QUADRO 03 - Produgéo bibliografica sobre musicalizagéo infantil em escolas especializadas de

musica
Autor Titulo Programa ou Ano
Publicacédo

Campos, Flavia de Motivacgao e criatividade em aulas PPGM da 2019

Andrade. de musicalizagao infantil sob a Universidade Federal
perspectiva da teoria do fluxo do Parana

Madalozzo, Tiago. Eu quero [ouvir] de novo!: o Revista da Abem, v. 29 | 2021
envolvimento criAtivo de criangas
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de 5 anos na musicalizagao infantil

Matte, Ana Cristina F. | Ler/escrever ritmos: a analise Revista da Abem, v. 2001
psicolinguistica de uma experiéncia 06, n. 06
com criangas

O artigo de Matte (2001) traz uma andlise da experiéncia da autora com
criangcas de 04 a 07 anos e a aquisigao da linguagem escrita musical por parte
delas. Através de exemplos das atividades realizadas com seus alunos, a autora
destrincha suas avaliagbdes e afirma que acredita que uma abordagem que
enxergue a musica como linguagem e ndao como técnica pode ter suas vantagens
na tentativa de ensinar a escrita musical. Além disso, Matte (2001) afirma que
caberia uma investigagdo ampla do processo de aquisigao da linguagem musical
escrita no escopo da psicolinguistica para construir uma hierarquia, ou campos
interrelacionados, com as hipoteses da crianga sobre a escrita.

Campos (2019) conduziu um estudo de caso com o objetivo de investigar a
motivagao, o engajamento e o processo criativo de criangas com idades entre seis
e oito anos em atividades de criagdo musical e de movimentos corporais em aulas
de musicalizagdo infantil, baseando-se na Teoria do Fluxo de Mihalyi
Csikszentmihalyi. A autora elencou quatro eixos tematicos (Improvisagdo com o
corpo a partir da musica, Improvisagcdo com instrumentos musicais, composi¢ao e
criacao de sequéncias de movimentos corporais a partir da musica) e observou
que as atividades que atingiram niveis mais elevados de concentragdo e
engajamento das criangas foram as que envolviam o uso do corpo. Dentre outras
conclusdes, afirmou que atividades com foco na improvisagao/criagao terao niveis
de engajamento das criangas mais baixos se forem atividades muito longas
(Campos, 2019). De maneira geral pode-se dizer que Campos também concluiu
que a manutencdo da alegria nas atividades propostas € fundamental para manter
a motivagao e o engajamento das criangas.

O trabalho de Madalozzo (2021) discute e indica os aspectos que
configuram as diferentes situacées de envolvimento de uma turma de criangas
participantes de atividades de musicalizagdo em uma escola especializada.
Integrando os conceitos de criAtividade e autonomia musical o autor afirma que “o

envolvimento das criangas na musicalizacdo se da em um processo em que 0s
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aspectos musicais e sociais, na realidade, sdo dois lados de uma mesma moeda.”
(Madalozzo, 2021, p.132)

2.3. Educacao musical e infancia na escola basica e em projetos de
extensao universitarios

Embora o foco da revisdo estivesse nas publicagcdes sobre musicalizacéo
infantil nas escolas especializadas de musica, um conjunto de treze trabalhos
sobre educacdo musical e infancia foram identificados. Tais discussbes
apresentaram-se pertinentes por evidenciar as caracteristicas e possibilidades do
trabalho educativo com criangas, ou seja, o publico-alvo dos professores

entrevistados nesta investigacao.

QUADRO 04 - Produgéo bibliografica sobre educagao musical e infancia

Autor Titulo Contexto Programa ou Ano
musico-educativo Publicagao
Brito, Teca Ferramentas com Educacéo basica Revista da 2010
Alencar de. brinquedos: a caixa da Abem, v. 24, n.
musica. 24
Cunha, Sandra | Caixinha com sons na Educacao basica Revista MEB 2019
Mara da. educacéo infantil
Jesus, Elieser | Zorelha: utilizando a Educacgao basica Revista da 2008
Ademir; tecnologia para auxiliar o Abem, v. 20, n.
Uriarte, Ménica | desenvolvimento da 20
Zewe; Raabe, | percepgdo musical
André Luis [ infantil através de uma
Alice. abordagem construtivista
Kiefer, Nidia. Projeto Preludio - Projeto de extenséo Revista da 1992
Pré-reitoria de extenséo Abem, v. 01, n.
da UFRGS Porto 01
Alegre-RS
Lino, Barulhar: a musica das Educacao basica Revista da 2010
Dulcimarta culturas infantis Abem, v. 28.
Lemos.
Lima, Ailen Vivéncia musical no Educacgao basica Revista MEB 2010
Rose B. de; contexto escolar
Stencel, Ellen
de
Albuquerque
B.
Marsico, Leda | O experienciar antes do Educacéo basica Revista Opus 1989
Osorio. compreender
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Oliveira, Alda Escola de musica da Projeto de extensao Revista da 1992
de Jesus. Universidade Federal da Abem, v. 01, n.
Bahia - cursos de 01
extensdo - Salvador -
Bahia
Santiago, Ensinar disposi¢des: o Educacao basica Revista da 1996
Diana; caminho do meio na Abem, v. 03, n.
Nascimento, educacgao musical 03
lima. pré-escolar
Schroeder, As criangas pequenas e Educacéo basica Revista da 2011
Silvia Cordeiro | seus processos de Abem, v. 19, n.
Nassif; apropriacao da musica 26.
Schroeder,
Jorge Luiz.
Silva, Helle da | Esquemas e conceitos Projeto de extenséo Anais da 2018
Costa da; musicais sobre as Anppom
Afonso, propriedades do som na
Lucyane de musicalizagao infantil
Melo.
Souza, Leticia | Estratégias pedagdgicas Projeto de extensao PPGM da 2018
Caroline. em uma turma de Universidade
musicalizag¢ao infantil Federal de
inclusiva Minas Gerais
Xavier, Experiéncias musicais Educacgao basica Anais da 2019
Rodrigo dos com o Kazoo na Anppom
Santos; Wille, educacéo infantil
Regiana Blank.

Os artigos publicados da Revista MEB (Lima, Stencel, 2010; Cunha, 2019)
apresentam propostas de atividades que podem ser trabalhadas na educagéao
infantil. Ambos autores apresentam conceitos de musicalizacdo e apontam a
necessidade de valorizar a participacdo e a contribuicdo das criangas para as
atividades. Tal perspectiva também pode ser incorporada nas aulas de
musicalizagao desenvolvidas nas escolas especializadas, enfatizando, assim, a
participacao ativa da crianca.

Leda Osério Marsico (1989) considera que a tarefa primordial da educacgéo
musical deveria ser a de ampliar os horizontes do educando, tornando-o receptivo
a tudo o que possa surgir de novo no plano sonoro. Para a autora, devemos partir
da experiéncia, proporcionando as criangas vivéncias musicais, comeg¢ando pelo
que chega através dos sentidos. Desse modo, o0 corpo € central em sua proposta.

Dos artigos encontrados na Revista da Abem destaco o texto de Brito

(2010), pois a autora se volta para a importancia da musica, na educagao basica,
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trazendo uma concepgao de musicalizagao e, ainda, justificativas para a presenca
da musica neste contexto.

Silvia Cordeiro Nassif Schroeder e Jorge Luiz Schroeder (2011)
apresentam resultados parciais de uma pesquisa desenvolvida na educacao
infantil, tendo como objetivo entender como se da a apropriagdo da musica pelas
criangas pequenas. Os autores trabalham com a ideia de que as criancas
pequenas nao se manifestam musicalmente apenas quando estdo tocando um
instrumento ou cantando, por exemplo, mas de diversas outras formas. Sendo
assim os principais topicos debatidos dizem respeito a diversidade de formas de
resposta a enunciados musicais e as possibilidades de interpretacdo dessas
respostas.

Algumas producbes (Kiefer, 1992; Oliveira, 1992; Silva, Afonso, 2018;
Souza, 2018) apresentam discussdes sobre a musicalizag&o infantil em projetos
de extenséao universitaria.

Ao abordar as praticas no Projeto Preludio, implantado na UFRGS em
1982, Nidia Kiefer ressalta a importancia da educagao musical acessivel para
todos desde a infancia, enquanto que Alda Oliveira (1992) descreve como se deu
a organizagdo dos cursos de extensdo desenvolvidos na Escola de Musica da
Universidade Federal da Bahia.

Helle da Silva e Lucyanne Afonso (2018) trazem dados de uma pesquisa
de iniciacdo cientifica. No contexto das aulas de musicalizag&o infantil, realizadas
no projeto de extensao Laboratoério de Educagao Musical da Universidade Federal
do Amazonas, as autoras buscaram analisar o processo de formagdo dos
esquemas e conceitos das propriedades do som na perspectiva infantil.

A pesquisa de Leticia Souza (2018) voltou-se para os aspectos da
educagao musical inclusiva. Foram acompanhadas 24 aulas semanais em uma
turma de musicalizagao inclusiva do Centro de Musicalizagado Integrado (CMI) da
Escola de Musica da UFMG com criangas com Sindrome de Down e de
desenvolvimento tipico, entre 1 ano e 6 meses a 3 anos de idade. A autora

destaca que,

Apesar de a quantidade de trabalhos que abordam a inclusdo em
escolas especializadas de musica ser superior a de trabalhos
realizados no ensino regular, ambos os contextos vivenciam
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defasagens também quanto a qualidade no envolvimento e
interacdo dos alunos com necessidades especiais com os de
desenvolvimento tipico [...]. (Souza, 2018, p. 101)

Os resultados da investigagao de Souza culminaram com a elaboragéo de
45 estratégias pedagodgicas para trabalhar com musica em uma perspectiva

inclusiva, especialmente com criangas com Sindrome de Down.

2.4. Algumas consideragoes sobre a revisao

Empreender essa revisdo de literatura me fez pensar sobre como sao
vastas as possibilidades quando se considera as escolas livres de musica como
campo de pesquisa. Tematicas pouco exploradas — tais como: a pratica docente
nestes ambientes; as caracteristicas dos profissionais que atuam nestes espacos;
a maneira como estas escolas se organizam pedagogicamente; sua relagdo com
os alunos e com a comunidade de maneira geral; e a questdo da musicalizagéo
infantil nessas escolas —, podem servir de mote para novas discussdes
contribuindo na compreensao desse contexto de trabalho musico-educativo.

Sobre este ambiente especificamente, como visto na categoria de analise
2.1, foram encontrados quatro artigos, sendo que nenhum deles contempla a
tematica dos cursos de musicalizacéo infantil. Elisa Cunha (2011) e Walénia Silva
(1996) trataram de caracterizar a escola livre de musica. Além disso, a produgéo
bibliografica dessas duas autoras e o de Luciana Requido (2002) trazem,
também, reflexdes sobre a questdo do musico-professor, relacionando o quanto o
saber musical desses profissionais é requisitado e reconhecido em sua pratica no
ensino de instrumento, e sobre como eles contribuem para a formagao de alunos
que entram nos cursos superiores de musica.

As trés publicagbes sobre o tema da musicalizag&o na escola especializada
(Madalozzo, 2021; Matte; 2001; Campos, 2019) se dedicaram aos topicos da
criatividade e da aquisigdo da musica como linguagem. No que se refere as
produgdes sobre musicalizagao infantil na escola basica, os textos encontrados
evidenciam exercicios, as perspectivas tedricas e as abordagens metodoldgicas
que certamente sdo apropriados para trabalhar com criangcas em contextos
diversificados

Conforme a exposigdo e analise dos conteudos das publicagdes, ha
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diversos artigos e pesquisas sobre educagdo musical na infancia, sobre a
presenca da musica como conteudo na educacao infantil, que habilidades
podemos e/ou devemos esperar das criangas ao estudarem musica na educagao
basica, como abordar diversas tematicas e conteudos. Esta revisdo encontrou,
inclusive, produgdes que debatem, por exemplo, como as concepgdes e agoes de
educacdo musical de professores de musica configuram a pratica
pedagogico-musical em escolas do ensino fundamental (Del Ben; Hentschke,
2002), discussao que dialoga com a pesquisa desenvolvida.

Na categoria sobre educacdo musical na escola basica e em projetos de
extensdao, os autores se referem a necessidade de repertoriar os saberes
docentes da educacao musical e/ou ampliar o leque das pesquisas sobre estes
saberes para otimizar os processos de formagao do professor de musica.

Alguns autores apontam também que € importante que as licenciaturas
preparem os futuros docentes para as diversas areas de trabalho que lhes
aguardam; que é preciso repertoriar os saberes da profissdo e que cada ambiente
de ensino-aprendizagem guarda suas particularidades. Cereser (2004),
Hentschke e Azevedo (2006) e Bellochio (2001, 2002, 2003) trouxeram de
maneira recorrente este tema nos eventos de educacdo musical, observando a
necessidade de que os cursos de licenciatura sejam atualizados para capacitar os
licenciandos para atuarem em diversos contextos.

Partindo do objetivo geral da pesquisa — compreender as concepgdes de
musicalizacao que orientam as praticas de professores que atuam em escolas
especializadas em Recife-PE —, discuto, nesta investigagao, as caracteristicas da
musicalizacdo enquanto modalidade/forma de educagdo musical, buscando

ampliar o debate e o repertério de saberes sobre este campo de atuacédo docente.
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3. EDUCAGAO MUSICAL, MUSICALIZAGAO E ESCOLAS LIVRES DE
MUSICA: PRESSUPOSTOS TEORICOS

A busca por compreender as concepgdes de musicalizagdo infantil que
orientam/influenciam praticas de professores que atuam em escolas
especializadas em Recife-PE, direcionou o delineamento dos pressupostos
tedricos na perspectiva de discutir o significado de musicalizagdo, sendo
apresentado nos dois tdpicos iniciais desta subsecao.

Na sequéncia, apresento e discuto as ideias de Maurice Tardif (2014) sobre
a relacdo dos professores com o0s seus saberes. Buscando desmistificar as
concepgdes de sociologismo e mentalismo (2014, p.11), Tardif afirma que n&o é
possivel conceber os saberes docentes a partir do ponto de vista cognitivo
apenas, mas do processo que acontece ao longo de uma carreira profissional “na
qual o professor aprende progressivamente a dominar seu ambiente de trabalho,
ao mesmo tempo em que se insere nele e o interioriza por meio de regras de
acao que se tornam parte integrante de sua ‘consciéncia pratica”. (Tardif, 2014,
p.14). Foi a perspectiva de Tardif sobre os saberes profissionais dos professores

que guiou a analise dos dados obtidos nesta pesquisa.

3.1. Educagao musical e musicalizagao

Para Jusamara Souza (2020, p. 9), “o conceito de Educag¢ao Musical tem,
no Brasil, pelo menos dois sentidos”. O primeiro sentido diz respeito as praticas
de ensinar e aprender musicas, as metodologias e/ou didatica, exercidas em
espacos e situagdes diversificadas. O outro sentido “remete a uma area do
conhecimento que, como outras areas, tem sua historia e esta em constante
desenvolvimento”. Em diadlogo com as ideias abrangentes de Kraemer (2000) e
Arroyo (2002), as praticas de educagado musical podem acontecer em situagdes
elou lugares diversificados, e se ocupam da relagdo entre as pessoas e as
musicas, bem como do seu processo de apropriagao e transmissao.

Concebida como elemento central da area da Educagado Musical, em uma

perspectiva sociocultural, musica pode ser definida como,

expressdao humana constituida por organizagdes estético-sonoras
multifacetadas que ganham forma, sentido e significado nas
interagdes sociais, sendo resultado de conceitos, valores e
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saberes diversos estabelecidos no ambito de cada cultura. Sob
esse prisma, musica é diversa em sua natureza, pois emerge de
manifestacdes plurais, caracteristicas das singularidades que
constitui a diversidade de culturas (Queiroz, 2021, p. 163-164).

Nessa direcéo, por se tratar de um fenébmeno de recorréncia universal, uma
definicho de musica abrange os elementos imprescindiveis de organizagéo
sonora (aspectos técnico-interpretativos, entre  outros parametros
estético-musicais) e, também, as caracteristicas de expressdao humana
representadas por formas simbdlicas (diferengas de etnia, raca, sexo, género,
religido, classe social, etc), ou seja, musica significa muito mais que organizagao
do som.

Para Penna (2015), musica caracteriza-se como uma linguagem artistica,
culturalmente construida e que tem como material basico o som. Segundo a
autora, é preciso compreender a musica como uma atividade essencialmente
humana a medida que o ser humano manipula os sons de maneira intencional,
construindo significagdes na sua relagdo com o mundo (Penna, 2015, p.20).
Reconhecemos como musica aquilo que se parece com as referéncias culturais
musicais que ja vivenciamos. Desde padrdes ritmicos até a maneira como o0s
musicos se dispdem em um palco: sao as referéncias que permitem com que,
mesmo diante de um estranhamento inicial, aceitemos um material sonoro como
musica ou ndo. Isso porque “o fazer musical humano varia, diferencia-se
conforme o momento historico e o espago social.” (Penna, 2015, p. 22).

O fazer musical ndo sera igual nos diversos momentos da histéria, nos
diferentes povos ou grupos sociais de uma mesma localidade. Se ha diferengas
nas fungdes e usos da musica — musica liturgica, de entretenimento, etc. — ha,
ainda, mais diferengas entre o que pode ser considerado musica por um povo ou

por outro.

Exemplificando: entre os sons possiveis de serem captados pelo
ouvido humano, entre todos os sons da natureza e os possiveis
de serem produzidos, cada grupo social seleciona, num
determinado momento histdrico, aqueles que sdo o seu material
musical, estabelecendo o modo de articular e organizar esses
sons. (Penna, 2015, p. 22).
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Deste modo, a musica, como todas as formas de arte, tem seu significado
construido culturalmente, diferenciando-se de cultura para cultura. E exatamente
por este motivo que consideramos familiar aquele tipo de musica que faz parte da
nossa vivéncia e estranhamos aquele que mais se distancia dela (Penna, 2015. p.
23).

Em sintese, a musica é um fendmeno histérico e social que se configura
como o elemento central do campo da Educagao Musical. A partir desse
entendimento inicial, podemos, agora, refletir e discutir acerca do termo
musicalizacdo, bem como dos seus significados a luz de referéncias
bibliograficas. Nessa dire¢cdo questionamos: O que é musicalizagdo? O que
significa musicalizar pessoas?

Acontece que, se a pratica musical esta vinculada as experiéncias
humanas, que surgem da manipulagdo deliberada dos sons e da relagdo que
temos com eles, entdo ser sensivel a musica nao € uma capacidade inata. Nao é
por que uma pessoa € capaz de ouvir sons que ela sera capaz de perceber e/ou
organizar aqueles sons como musica. Cada cultura mantém seus proprios
padrbes, codigos e significacdes acerca da sua propria maneira de organizar,
reproduzir e produzir sons. Os individuos que nao foram iniciados nestes cédigos
e significados dificilmente serao capazes de compreender ou apreciar as formas
que derivam deles.

Segundo Penna (2015) isso acontece porque,

[...] “ser sensivel a musica” ndo é uma questdo mistica ou de
empatia, ndo se refere a uma sensibilidade dada, nem a razées de
vontade individual ou de dom inato.Trata-se, na verdade, de uma
sensibilidade adquirida, construida num processo — muitas vezes
nao consciente — em que as potencialidades de cada individuo
(sua capacidade de discriminacdo auditiva, sua emotividade, etc)
sdo trabalhadas e preparadas de modo a reagir ao estimulo
musical. (Penna, 2015, p. 31 - 32).

Assim, além de saber escutar e produzir sons, € necessario conhecer e
dominar os cédigos e significados, ou seja, ter internalizadas as referéncias de
organizagao sonora/musical. Partindo deste pressuposto poderiamos definir o ato

de musicalizar como,
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[...] desenvolver os instrumentos de percepg¢ao necessarios para
que o individuo possa ser sensivel a musica, apreendé-la,
recebendo o material sonoro/musical como significativo. Pois nada
€ significativo no vazio, mas apenas quando relacionado e
articulado ao quadro das experiéncias acumuladas, quando
compativel com os esquemas de percepgao desenvolvidos.
(Penna, 2015, p. 33).

Desta maneira, musicalizagcdo ndo pode ser somente a etapa do estudo
musical que antecede o aprendizado da teoria musical tradicional ou a técnica
instrumental. Afirmo isso porque “a musicalizagao cabe trabalhar no nivel do fato
musical em si, em sua concretude sonora” (Penna, 2015, p.49). Isso é de
fundamental importancia para colocar os individuos em contato com seu proprio
ambiente sonoro a partir de uma perspectiva que ndao € de mero ouvinte ou
espectador, mas de um ponto de vista critico, de modo que o aluno possa,
inclusive, se expressar criativamente através de elementos sonoros. Logo,
ensinar a escrever e ler segundo a notagdo musical tradicional, ensinar o nome
das notas, ensinar a tocar seguindo uma pulsagao sao conteudos que podem ser
contemplados em uma aula de musicalizagdo, mas nao necessariamente ensinar
essas habilidades & musicalizar uma pessoa.

Além disso, ndo pode ser considerado musicalizacdo apenas 0 processo
que esta restrito aos espacos institucionalizados de estudo e aprendizado de
musica. Considerando que cada sociedade ou mesmo cada grupo social possui
suas especificidades em se tratando de musica, ou das artes no geral, processos
de musicalizagdo podem ser implementados em contextos diversificados, nao
escolares ou nao institucionalizados, ligados “a diferentes praticas culturais
populares, como as que dizem respeito ao processo de aprendizagem das
criangas numa escola de samba [...]” (Penna, 2015, p. 33), em grupos de cultura
popular como o congado e o maracatu, entre outros.

Sendo assim, Penna (2015, p.49) conclui que

Concebemos a musicalizagdo como um processo musical
orientado que, visando promover uma participacédo mais ampla na
cultura socialmente produzida, efetua o desenvolvimento dos
esquemas de percepgao, expressao e pensamento necessarios a
apreensdo da linguagem musical, de modo que o individuo se
torne capaz de apropriar-se criticamente das varias manifestacbes
musicais disponiveis em seu ambiente. (Penna, 2015, 49).
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Deste modo, o publico infantil ndo é o unico para o qual se direciona o
processo de musicalizac&o. Ele pode ser voltado para pessoas de qualquer idade,
tendo em vista os diversos contextos sociais hos quais ele pode acontecer.

Esta concepcao de musicalizagao alinha-se as ideias de Teca Alencar de
Brito (2010) que, inspirada em Rubem Alves, propde uma pratica que equilibra o
desenvolvimento de habilidades (dominio de ferramentas) com o prazer e o

significado do fazer musical (brinquedos).

Armar quebra-cabegas, empinar pipa, rodar pido, jogar xadrez ou
bilboqué, jogar sinuca, dancgar, ler um conto, ver caleidoscépio:
tudo isso ndo leva a nada. Essas coisas néo existem para levar a
coisa alguma. Quem esta brincando ja chegou. Comparem a
intensidade das criangas ao brincar com o seu sofrimento ao fazer
fichas de leitura! Afinal de contas, para que servem as fichas de
leitura? Sao uteis? Dao prazer? Livros podem ser brinquedos? O
inglés e o alemédo tém uma felicidade que n&o temos. Tém uma
Unica palavra para se referir ao brinquedo e a arte. No inglés,
"play". No alemao, "spielen". Arte e brinquedo sdo a mesma coisa:
atividades inuteis que dao prazer e alegria. Poesia, musica,
pintura, escultura, danca, teatro, culinaria: sdo brincadeiras que
inventamos para que o corpo encontre a felicidade, ainda que em
breves momentos de distracdo, como diria Guimaraes Rosa.
(Alves, 2004).

Alves (2004) argumenta que muitas vezes os saberes escolarizados sao
vistos como ferramentas que so6 se explicam pela utilidade que podem vir a ter um
dia. Nem sempre fica explicito para os alunos a importancia de dominar aquele
saber ou aquele conteudo ha muito elencado por uma sociedade como algo
importante de ser repassado para as futuras geragdes, pois para eles ndo é clara
a utilidade daquele conhecimento no momento em que estudam, gerando um
entrave entre alunos, objetos de estudo e professores.

A vida, entretanto, para Alves (2004), nao se justifica pela sua utilidade. Ela
se justifica pelo prazer. As ferramentas que aprendemos ao longo do processo de
educacgao, deveriam funcionar como apetrechos, meios ou instrumentos para que
se possa acessar todas as coisas que sdo inuteis a medida em que nao tém
finalidade outra que nao sejam elas mesmas: construir um carrinho de rolima,
acertar a proporcao para fazer uma receita, ler um poema, assistir ou fazer teatro,

ouvir ou tocar uma musica, entre tantas outras. O autor se utiliza inclusive da
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palavra brinquedo “‘com o intuito de fortalecer e destacar a relagao entre o prefixo
frui [de fruicdo] e o brincar” (Brito, 2010, p. 91). Ou seja, em sua filosofia da
educacado “o sentido do brincar, tal como ele propde, deve estar presente e
integrado as ferramentas do aprender [...]” (Brito, 2010, p.91).

Mediante as concepgbdes de Rubem Alves, a importancia da musica na

educacao musical se da porque,

[...] a musica é importante no viver, como uma das formas de
relagdo que estabelecemos conosco, com © outro, com o
ambiente. Somos seres musicais, dentre outras caracteristicas
que nos constituem, e o0 jogo expressivo que estabelecemos com
sons e siléncios, no tempo/espacgo, agencia dimensdes que por si
s6 sao muito significativas. Fazendo musica trabalhamos nossa
inteireza, o que é essencial. (Brito, 2010, p. 91).

Tais concepgdes apresentadas até entdo evidenciam as possibilidades da
musicalizagdo enquanto modalidade musico-educativa que agrega experiéncias
musicais da ordem da fruicdo, da contemplacgao, da expressividade, do brincar.
Afinal,

Fazendo musica € possivel integrar (ou dissociar!) corpo e mente,
emocao e razdo, intelecto e sensibilidade, intuicdo e raciocinio
l6gico, acdo e reflexdo. Assim é porque assim somos; porque a
realizagdo musical reflete consciéncias, sendo um dos modos de
exercicio expressivo de nossos modos de ser. Fazendo musica
nos também qualificamos caracteristicas humanas essenciais, que
nos fortalecem enquanto seres na relagdo com o outro, com o
mundo e consigo mesmo. Tais aspectos devem constituir, a meu
ver, o cerne dos projetos de educagao musical. (Brito, 2010, p. 92
- 93).

A musicalizagao, vista como um processo educacional orientado, néo deve
considerar apenas o desenvolvimento de esquemas de percepcdo. E de
importancia basilar que, ao ser musicalizado, o aluno possa experimentar, desde
o primeiro momento, para que servem as ferramentas que estdo sendo
desenvolvidas.

Assim, neste estudo concebo a ideia de musicalizagdo enquanto um
processo eminentemente pratico e experiencial, ainda que nao necessariamente
vinculado ao dominio técnico de um instrumento musical, que visa desenvolver

esquemas de percepcao, fruicdo, expressdao e pensamentos necessarios a
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apreensdo da linguagem musical. O processo de musicalizacdo equilibra o
desenvolvimento de habilidades com o prazer da exploracdo, do fazer musica
ativamente, de maneira criativa e como forma de autoexpressdo, buscando

promover uma participagdo mais ampla na cultura socialmente produzida.

3.2. Escolas livres de musica e musicalizagao infantil

Conforme discussao anterior, as praticas de educacdo musical podem ser
desenvolvidas em espagos e situagbes diversificadas (Kraemer, 2000; Arroyo,
2002; Souza, 2020). O desenvolvimento deste estudo tomou como campo de
atuacao docente as escolas especializadas, nomeadas no senso comum de
conservatoérios e/ou escolas privadas de musica.

Uma rapida pesquisa na web ou o conhecimento de uma localidade
especifica revela a variedade de escolas de musica existentes na atualidade. Ha
escolas de musica com abordagens pedagdgicas que variam desde a
conservatorial® até uma estruturagao curricular orientada pelos classicos do rock
mundial’. Por isso, entendemos ser necessario esclarecer, através das
discussbes que seguem, a terminologia utilizada, bem como algumas
caracteristicas deste espago onde, também, sado realizadas aulas de
musicalizagao infantil.

De maneira geral temos escolas de musica vinculadas ao Primeiro Setor da
sociedade — Estados e Municipios — e escolas de musica por iniciativa do
Segundo Setor, as escolas privadas. Walénia Silva (1996) usou o termo “escola
alternativa” para se referir as escolas ou academia de musica particulares, sem
vinculo com a rede oficial de ensino, ou seja, o Estado. Por ndo terem vinculo
com os programas de ensino do Ministério da Educacdo (MEC) ou de érgéos
estaduais e municipais de ensino, essas escolas se caracterizam, de modo geral,
por apresentarem “um curriculo ou programa de disciplinas flexivel e repertérios
voltados para estilos musicais variados, vinculados aos instrumentos dos quais

dispdem, e também, ao interesse daqueles que procuram a escola para aprender

& Conforme Pereira (2014, p.93) estou considerando abordagem conservatorial aquela que preza
pelo individualismo no processo de ensino, que concentra o poder nas maos do professor, que
prioriza a musica erudita ocidental como conhecimento oficial e, entre outras coisas, prioriza a
performance musical de exceléncia.

7 Aqui cito como exemplo a School of rock em Recife. Esta rede de franquias tem um programa
que se baseia na pratica instrumental ligada a um repertério composto por classicos do rock
mundial.


https://www.schoolofrock.com.br/
https://schoolofrockfranquias.com.br/
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musica” (Silva, 1996, p.51). A autora chama a atenc&o para o fato de que as
normas estabelecidas pelas proprias escolas é que dao a tdnica de como
funcionara o sistema de ensino e aprendizagem e o curriculo a ser trabalhado.

Justamente por ndo estarem subordinadas as Leis de Diretrizes e Bases da
Educacdo Nacional — a Lei n 9394/96 (Brasil, 1996) — estas escolas ndo possuem
regulamentagdo de seus curriculos, cursos e repertérios, nao conferem diplomas
reconhecidos pelo MEC nas categorias de educacgéao profissional de nivel basico
ou de cursos livres. Com base nesse entendimento, a terminologia escolas livres
de musica, utilizada neste estudo, diz respeito as instituicbes de ensino privado
sem vinculo com o sistema de ensino publico, que oferecem cursos livres ou
cursos basicos de musica com curriculo e abordagem pedagadgica flexiveis.

No estudo de caso desenvolvido por Elisa Cunha (2009), em uma escola
de musica privada, localizada em Porto Alegre (RS), a autora observou

singularidades contextuais como, por exemplo,

[...] conflitos de interesses entre professores, alunos e direco.
Parecia haver um descompasso entre objetivos da direcdo e dos
professores em relagao ao direcionamento do ensino de musica, a
filosofia de trabalho da escola e ao que a cada um entendia sobre
como atingir os objetivos de ensino. Percebia, também, um
isolamento dos professores no desenvolvimento do seu trabalho,
como se cada um constituisse sua propria escola, € como se o
trabalho do professor fosse sempre igual, independentemente da
filosofia de cada escola. (Cunha, 2009, p.3).

Através das observagdes das atividades realizadas na escola escolhida
para o estudo, Cunha comenta da desarticulagao de perspectivas pedagogicas
entre os docentes o que dava a ideia de que a escola, em si, parecia um mero
local de sublocagao. Outro aspecto inquietante para a autora estava relacionado a
estruturacdo curricular pois, enquanto o trabalho de certos professores possuia
uma estrutura previamente definida, com objetivos e metodologias especificas,
outros professores pareciam desenvolver seu trabalho sem explicitar as suas
escolhas e/ou caminhos pedagdgicos.

Partindo dessas ponderagdes, Cunha (2009) compreende a escola de
musica como uma organizagao educativa fractalizada, conceito que pressupde o

sentido de multidimensionalidade. A autora aponta que, mesmo que por vezes as
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estruturas, praticas e comportamentos destes estabelecimentos sejam vistos
como desarticulados, isso n&o necessariamente uma caracteristica negativa, mas
uma particularidades da escola de musica livre enquanto instituicido que apenas
uma visao caleidoscopica das organizagdes escolares da conta de entender. Isso
porque esta visdo caleidoscépica compreende que os saberes das organizagdes
escolares estdo em constante construcao e, ndo raro, tém sentido incerto (Cunha,
2009, p. 41)

Essa desarticulagao parece revelar muito mais a diversidade de
opinides, crencas, culturas, principios de ensino, concepcgdes de
musica, entre outros inUmeros aspectos que reiteram a ideia de
que a escola de musica, assim como outras escolas, possui uma
plurirracionalidade. (Cunha, 2009, p.66).

Cunha (2009) aponta que, para a comunidade destas instituicoes, a escola
de musica tera suas peculiaridades que estdo vinculadas aos seus agentes
especializados, sua organizagao, seus procedimentos, conteudos e modelos de
ensino, por exemplo, mas que a missao reconhecida de ensinar iniciantes e
aperfeicoar o conhecimento musical, proporcionar vivéncia musical para
amadores e pratica da execucdo instrumental, além de oferecer lazer e terapia,
suprindo a lacuna das instituicées escolares tradicionais, ou seja, € o que faz com
que elas possam ser reconhecidas como escolas.

Para Cunha (2009), as escolas livres de musica nao deixam de ser escolas
por conta de suas caracteristicas especificas, mas estas caracteristicas precisam
ser levadas em consideracdo quando estamos tratando deste ambiente de ensino
e aprendizagem em particular. As escolas livres de musica parecem fazer parte
de um universo especifico dentro do campo da educagao musical (Cunha, 2009,
p. 203).

Uma das particularidades apontadas pela autora é o foco que estas
escolas tém na questdo da execugao musical. Segundo ela, “0 que mais se faz
em uma escola de musica é ensino de execugao” (Cunha, 2009, p. 203) pois a
maior parte do publico destas escolas as procura justamente pela énfase na
pratica instrumental.

Luciana Requido (2002), citada na revisdo de literatura, aponta a questao

do musico que é reconhecido como bom instrumentista ser um profissional
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requisitado nestas escolas justamente pelo saber técnico que eles oferecem. Em
seu trabalho, a autora observa que a gama de possibilidades de atuacgdes
profissionais para o musico profissional € muito variada e que o repertério € um
fator determinante para a avaliacdo das competéncias deste musico. Se para um
musico de orquestra o repertério determina que ele tenha uma boa leitura
musical, por exemplo, para um musico de choro o repertério pede que ele tenha
boa percepgao dos clichés e jargdes musicais, sem muita relevancia se o musico
tem leitura fluente ou ndo. Essa questdo, aponta a autora, se repercute na

educacao musical.

No caso do ensino musical, a escolha do repertério influencia
diretamente a aprendizagem. Na aprendizagem de um
instrumento, por exemplo, dependendo do repertério adotado
pelo professor, podemos ter situacdes de aprendizagem diversas
e até mesmo antagbnicas. (Requiao, 2002, p. 61)

Requiao (2002) reflete como, por conta desta caracteristica, 0 ambiente da
escola de musica livre € o que mais absorve aqueles que ela chama de

musico-professor.

O musico-professor foi caracterizado como aquele que teve uma
formacédo profissional voltada para o desenvolvimento de
atividades artisticas na area da musica, e que coloca a atividade
docente em segundo plano no escopo de suas atividades
profissionais, apesar dessa ser, freqientemente, a atividade mais
constante e com uma remuneragao mais regular em seu cotidiano
profissional. Sua atuacdo como docente se da prioritariamente
no ambito de escolas de mausica alternativas e em aulas
particulares, onde desenvolve um trabalho, em especial, através
da musica popular brasileira. (Requiao, 2002, p. 64).

A autora (Requiao, 2002, p.66) observa, ainda, que o saber-fazer, que esta
relacionado a especialidade do musico-professor e que é fruto de sua atividade
artistico-musical, esta ligado ao ensino da execugdo, o que se aproxima das
observacgoes feitas por Cunha (2009).

Todas essas caracteristicas, tanto do ambiente destas escolas quanto dos
profissionais que atuam nelas, sdo particularidades que devem ser levadas em
consideragao quando se trata das escolas livres de musica e dos cursos que

nelas se desenvolvem. E importante destacar esta caracteristica de as escolas
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livres de musica terem foco na técnica instrumental porque isso influencia em
todas as aulas que acontecem neste ambiente, inclusive a aula de musicalizagao
infantil.

E relevante, ainda, o fato de que, como observa Requido (2002), essas
escolas acabam suprindo uma lacuna deixada por institui¢des oficiais de ensino.
Na ocasido, a autora estava se referindo a lacuna detectada em sua pesquisa no
que se refere a auséncia de ensino instrumental de técnica mais avangada, seja
dentro ou fora do contexto de ensino superior de musica. Mas, considerando o
que foi apontado tanto por Requido (2002) quanto por Cunha (2009), é possivel
inferir que esta é uma caracteristica geral do publico das escolas livres de musica,
a busca por um ensino voltado para a técnica/pratica instrumental de maneira
mais aprofundada, que nado se encontra nas instituicbes como, por exemplo, a
escola basica, mesmo que elas oferecam aulas de musica. Isso inclui o publico
que procura pela musicalizagao infantil.

Mesmo que a musicalizagdo seja um processo pelo qual podem passar
pessoas de diversas faixas etarias, uma pesquisa inicial pelas palavras-chave
“‘aulas de musicalizagdo”, “curso de musicalizacdo” ou simplesmente
“‘musicalizagdo” em qualquer buscador da web vai trazer resultados que sugerem
gue, no senso comum, a musicalizagao é voltada principalmente para criangas.
Afirmo isso porque sao varios os resultados apresentando ofertas de cursos/aulas
em escolas livres de musica para criangas com idades entre 03 e 06 anos ou
mesmo para bebés.

Conhecendo as ja citadas caracteristicas das escolas livres de musica,
sabendo que elas ndo estdo subordinadas as Leis de Diretrizes e Bases da
Educagao Nacional, sabendo que por este motivo elas possuem curriculo e
abordagens flexiveis e que o quadro profissional destas instituicbes € composto
inclusive por musicos-professores com experiéncias e formacbes diversas, é
possivel questionar: Que concepgcdes de  musicalizagdo  infantil
orientam/influenciam a pratica de professores que atuam em escolas livres de

musica em Recife-PE?
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3.3. Infancia, musicalizagao infantil e formagao docente

A legislagdo nacional considera crianga a pessoa até doze anos de idade
incompletos (Brasil, 2022, p.12) e primeira infancia o periodo que abrange os
primeiros seis anos completos ou setenta e dois meses de vida da crianga (Brasil,
2022, p. 198), definicdo que esta alinhada com o que preconiza a UNESCO
(Organizacédo das Nagbes Unidas para a Educagado, a Ciéncia e a Cultura) na
Convencgao sobre os Direitos da Crianca, adotada pela Assembléia Geral da ONU
(Organizacao das Nacbes Unidas), em 1989, e ratificada pelo Brasil, em 1990.
Esta convencgao representa a visao de que as criancas néo sao propriedades de
seus pais, mas sujeitos de seus proprios direitos, individuos integrantes de uma
comunidade que tém direitos e responsabilidades apropriados a sua idade e
estagio de desenvolvimento®.

Sobre as criangas e a sua relagdo com o universo sonoro, Brito (2003,
p.35) afirma que o envolvimento delas com os sons comega ainda na fase
intrauterina, onde ja convivem com um ambiente de sons provocados pelo corpo
da mae. Entdo, “podemos dizer que o processo de musicalizagao dos bebés e
criangas comecga espontaneamente, de forma intuitiva, por meio do contato com
toda a variedade de sons do cotidiano, incluindo ai a presenga da musica” (Brito,
2003, p.35).

A autora afirma que é por meio das interagdes que se estabelecem entre
as criangas e 0s sons, sejam elas musicais, de brincadeiras, de reprodugédo da
fala ou quaisquer outras, que as criangas desenvolvem o repertdrio sonoro que
usarao para se comunicar. Deste modo, “os momentos de troca e comunicagao
sonoro-musicais favorecem o desenvolvimento afetivo e cognitivo, bem como a
criacdo de vinculos fortes tanto com os adultos quanto com a musica” (Brito,
2003, p.35)

Para Brito (2003, p. 46) o que importa prioritariamente no processo de
musicalizacao infantil € que a crianga seja o sujeito da experiéncia, e ndo a
musica. A autora defende que a educacédo musical ndo deve visar a formacao de

possiveis musicos do amanha, mas sim a formacao integral das criangas de hoje.

8 Como pode ser lido nas respostas as perguntas frequentes sobre a convencgio sobre os
direitos da crianca no site da UNICEF (Fundo das Nagdes Unidas para a Infancia, na sigla em

inglés).


https://www.unicef.org/brazil/perguntas-frequentes-sobre-convencao-sobre-os-direitos-da-crianca
https://www.unicef.org/brazil/perguntas-frequentes-sobre-convencao-sobre-os-direitos-da-crianca
https://www.unicef.org/brazil/
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E preciso cuidado para ndo confundir estimulacdo precoce,
janelas abertas para a musica (assim como para qualquer area)
com treinamento mecanicista ou sistematizacdo formal precoce,
que visam resultados que nem sempre sdo 0s que mais importam
e interessam a crianga. (Brito, 2003, p. 46).

Complementando esta visdo de Brito (2003) sobre o que é essencial na
musicaliza¢ao infantil, trago os apontamentos de Vivian Madalozzo et al. (2024).
Para os autores, nas ultimas décadas, a ideia de crianga como sujeito e o
conceito de infancia tem sido alvo de muitas contribuicdes significativas vindas de
campos interdisciplinares que proporcionaram uma imagem renovada das
criangas enquanto sujeitos ativos e politicos (Madalozzo et al., 2004, p.4).

Segundo os autores, foi fundamental neste processo de mudanca de
perspectiva que os pesquisadores de maneira geral passassem a considerar a
diversidade de produgéo de conhecimento ndo subalternizando ou marginalizando
0 saber das populacdes historicamente silenciadas, como é o caso das criangas
que foram invisibilizadas durante muito tempo no processo de constru¢ao do
conhecimento sobre elas e sobre a infancia (Madalozzo et al., 2004, p.5)

Para que o docente estabeleca um processo de musicalizagao infantil onde
a crianga é o sujeito ativo central e o professor atue como um incentivador deste
processo (Brito, 2003) é preciso que uma vigilancia epistemoldgica se estabeleca
para evitar que se perpetuem obstaculos decorrentes de vicios herdados da
I6gica tradicional de ensino-aprendizagem como, por exemplo, as relagdes
hierarquicas e de poder entre alunos e professores. (Madalozzo et al., 2004, p.5)

Estabeleci em topico anterior que a musicalizagdo, para qualquer faixa
etaria, cabe trabalhar o fato musical em si, a concretude sonora e as
possibilidades de manipulagdo do som, e que esta etapa do aprendizado musical
nao deve focar, apenas, no desenvolvimento de esquemas de percepcdo, mas
também em experiéncias musicais da ordem da fruicdo, da contemplacdo, da
expressividade. Em se tratando de musicalizacdo infantil € necessario ainda
observar outros fatores.

Ao falar do papel do professor musicalizador, Brito (2003, p. 35) defende
que, além da formagao musical pessoal, é necessario que ele tenha “disposi¢cao
para observar o modo como as criangas percebem e se expressam musicalmente

em cada fase de seu desenvolvimento, sempre com apoio de pesquisas e



43

estudos tedricos que fundamentem o trabalho”. E importante que haja
fundamentacdo na acido docente para que o professor saiba observar o brincar
das criangas e respeitar o processo de desenvolvimento de sua expressao
musical de maneira individual, atuando como um incentivador e provedor de
vivéncias enriquecedoras.

Argumentando sobre o papel do pesquisador que produz conhecimento

sobre as culturas infantis , Madalozzo et al. (2024, p.3) ponderam que,

refletir sobre a infancia e a musica se baseia em um exercicio
interdisciplinar: reconhecer que a musica é um elemento
fundamental das culturas infantis, tendo significativo papel na
maneira como as criangcas interpretam o mundo e nele
produzem cultura, parte de um entrelugar de convergéncia da
Educagado musical com os estudos da crianga. (Madalozzo et al.,
2024, p.3).

Propondo que a infancia seja reconhecida pela alteridade das criangas em
relagdo com os adultos, mas também entre as prdprias criangas, Madalozzo et al.
(2024, p.5) argumentam que esse reconhecimento € um valioso recurso nos
processos de investigagcado e pesquisa. Mas, ao mesmo tempo, ele exige que os
adultos mobilizem uma imaginagdo metodoldgica significativa, admitindo as
interdependéncias entre os universos dos adultos e das criangas.

Embora Madalozzo et al. (2024) estejam se referindo a pesquisadores que
trabalhem com temas da infancia, os conceitos trazidos por eles permeiam
também a acado docente a medida em que, conforme Brito (2003), o professor
deve atuar sempre de modo a ampliar a experiéncia e o conhecimento das
criangas, ndo apenas do ponto de vista musical, mas integralmente, o que deve
ser o0 objetivo prioritario de toda proposta pedagdgica, especialmente ao se
trabalhar com criangas.

Esta visdo de Brito (2003) e Madalozzo et al. (2024) é compativel com o
que preconizam os atuais documentos norteadores nacionais, ou seja, com a
visdo de que o professor precisa fundamentar sua pratica docente na pesquisa e
conhecer o modo como as criangas aprendem. Os autores citados aprofundam
estas ideias quando argumentam que € necessario compreender que a musica,
enquanto area do conhecimento, € um elemento importante que permeia a

infancia e que as criangas por si mesmas produzem conhecimento tanto sobre si
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préprias quanto sobre musica. Para trabalhar com musicalizacdo infantil nas
escolas livres de musica, para além do interesse ou ndo da criangca em estar
naquelas aulas, o professor precisa dominar estes aspectos da sua atuacgao
profissional com esta faixa etaria.

Mesmo sabendo que muitos professores das escolas livres de musica séo
0s musicos-professores que dominam a pratica instrumental e que ndo ha
legislacdo que obrigue estas escolas a contratarem professores com formagao
superior em Licenciatura em Musica, é fundamental observar o que preconizam
os documentos normativos para a formacido de professores de musica antes de
entrarmos em uma reflexao sobre se esta formacao é o suficiente para atender as
especificidades deste campo. Somente a Universidade Federal de Pernambuco
(UFPE), por exemplo, nos ultimos cinco anos formou 161 licenciados em musica®.
A capital pernambucana conta ainda com a licenciatura em musica do Seminario
Teoldégico Batista do Norte. Estes profissionais s&o absorvidos pelos diversos
campos de trabalho, incluindo as escolas livres.

Segundo o Art. 62 da Lei n° 9.394 de 20 de dezembro de 1996 (Lei de
Diretrizes e Bases da educagao Nacional - LDB) a formagdo de docentes para
atuar na educacido basica deve ser feita em nivel superior, em curso de
licenciatura plena, admitida como formagao minima para trabalhar nesta area.
(Brasil, 1996). Deste modo, os cursos de licenciatura sao voltados para formar os
profissionais que atuarado neste setor.

As Diretrizes Curriculares Nacionais atuais para a formacao inicial de
professores para a educagao basica sao definidas pela Resolugdo CNE/CP n° 4
de 29 de maio de 2024. Entre os principios citados no Art. 5 da referida resolugao
lemos que é necessario haver, por parte dos licenciandos, o reconhecimento dos
multiplos contextos e formas de exercicio do magistério na educagao basica
(Brasil, 2024, grifo meu).

Entretanto, no Art. 12 do capitulo que trata da estrutura e curriculo dos

cursos de licenciatura podemos ver que

Art. 12. A formacéo inicial destina-se aqueles que pretendem
exercer o magistério da educagéo escolar basica em suas etapas

% Informag&o obtida diretamente com a coordenacgéo do curso de Licenciatura em musica da UFPE
via email.
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e modalidades de educagdo e em outras situagées nas quais
sejam previstos conhecimentos pedagégicos, tedricos e
praticos. (Brasil, 2024, grifo meu)

Ja na Base Nacional Comum para a Formacéo Inicial de Professores da
Educacao Basica (BNC-Formacgao) (Brasil, 2019) vemos que entre as
competéncias especificas esperadas do egresso da licenciatura no que se refere
ao conhecimento profissional consta “reconhecer os contextos”. O documento

detalha o que se espera desta competéncia:

1.3.1 Identificar os contextos sociais, culturais, econémicos e
politicos das escolas em que atua; 1.3.2 Compreender os objetos
de conhecimento que se articulem com os contextos socioculturais
dos estudantes, para propiciar aprendizagens significativas e
mobilizar o desenvolvimento das competéncias gerais; 1.3.3
Conhecer o desenvolvimento tecnolégico mundial. conectando-o
aos objetos de conhecimento, além de fazer uso critico de
recursos e informacdes; 1.3.4 Reconhecer as diferentes
modalidades da Educagao Basica nas quais se realiza a pratica
da docéncia. (Brasil, 2019).

Na lista das competéncias gerais consta também “pesquisar, investigar,
refletir, realizar a analise critica, usar a criatividade e buscar solucdes
tecnologicas para selecionar, organizar e planejar praticas pedagodgicas
desafiadoras, coerentes e significativas.” (Brasil, 2019).

Sobre as Diretrizes Curriculares Nacionais do Curso de Graduagdo em
Musica especificamente, a Resolugao n° 2 de 8 de marco de 2004 define que o
perfil do profissional desejado deve ser assegurado, entre outras coisas, através
do estudo de conteudos interligados de conteudos basicos como cultura, artes e
ciéncias humanas e sociais com énfase em antropologia e psicopedagogia. Além
disso, a legislagdo vigente também afirma que uma das competéncias
profissionais desejadas nos professores formados € demonstrar conhecimento
sobre os estudantes e como eles aprendem (Brasil, 2019).

Como podemos ver, os cursos de licenciatura em musica sédo voltados para
preparar o egresso de modo que ele possa ter uma visdo ampla do ambiente da
escola basica e os diversos contextos socioculturais para os quais a pratica
docente neste ambiente pode Ihe levar. As habilidades e competéncias gerais e

profissionais elencadas pela BNC-Formacéao visam a formagao de um profissional
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capaz de lidar com as adversidades e desafios da escola basica e de construir
sua propria pratica profissional com base na pesquisa, atualizacido permanente e
valores como democracia e solidariedade.

Cristina Cereser (2004) em seu artigo sobre formacao de professores
discute, sob a otica dos alunos de licenciatura em musica, a adequacdo da
formacgado destes estudantes em relagdo as demandas pedagdgico-musicais da
atuacgao do professor. Entre os entrevistados para sua pesquisa havia uma grande
diferengca entre a atuagdo como professores de instrumento (71,42%) e
professores de musica (14,28%). Segundo os entrevistados essa grande
diferenca se devia ao fato de que o curso de licenciatura ndo os estava
preparando de forma adequada para o trabalho com a realidade
pedagdgico-musical na escola basica, mas para uma “realidade” onde os alunos
‘gostam” e “querem” ter aulas de musica (Cereser, 2004, p. 33), o contrario do
que acontece na educacgao basica, segundo eles. Ja nas escolas livres de musica
0 interesse prévio dos alunos pelo aprendizado de um instrumento faz a
experiéncia pedagogica menos frustrante e este, segundo a autora, poderia ser o
motivo de a maior parte dos licenciandos por ela entrevistados estarem atuando
em escolas especificas como professores de instrumento. Cereser afirma (2004,
p.34):

Analisando os depoimentos dos licenciandos posso concluir que
eles percebem a sua formagao como ampla, em principio podendo
estar inseridos em qualquer espacgo e atuando em qualquer area
musical. No entanto relatam que sua formacéao é bastante “falha” e
“fragmentada” para abranger todos 0s espagos
pedagogico-musicais. (Cereser, 2004, p.34).

Com base nisso, a autora alega que € importante para a area da educagao
musical acelerar agdes para definir qual sera a formagao inicial de professores de
musica, tendo em vista que € impossivel formar, em quatro anos, um profissional
que dé conta de trabalhar em ambientes tdo diversos quanto sdo os que podem
absorver os egressos da licenciatura.

Um dado importante de ser observado € a ja citada diferenga entre os
licenciandos que, fora do estagio curricular, preferiam atuar em escolas livres de

musica como professores de instrumento justamente por encontrarem ai um
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publico-alvo com o qual sentiam mais facilidade de trabalhar, dado o interesse dos
estudantes. A questao da adaptagao dos egressos da licenciatura ao ambiente da
escola basica nao é o objeto deste estudo. Entretanto, faz-se necessario ressaltar
que este dado, além de deixar claro que as escolas especificas de musica
absorvem boa parte dos formandos dos cursos superiores na area, também
mostra que as licenciaturas em musica precisam se adequar para atender mais
este aspecto do mercado de trabalho.

De fato as licenciaturas ndo podem em quatro anos, por mais diversificado
que sejam seus curriculos, abarcar todas as particularidades dos diversos
contextos profissionais nos quais os professores podem vir a atuar. E, conforme a
legislacao vigente, precisam voltar a maior parte de sua carga horaria para os
fundamentos da educacgao basica.

Mas, considerando o que ja foi exposto — que as escolas livres de musica
absorvem muitos profissionais formados nas universidades e que mesmo nestas
escolas muitos professores preferem dar aulas de instrumento — € necessario
refletir se os cursos de licenciatura desenvolvem (ou tém um ambiente propicio
para que os estudantes desenvolvam) algumas habilidades necessarias para o

trabalho de musicalizacio infantil.

3.4. Saberes docentes e formagao profissional

Para analisar as concepgdes de musicalizagdo que orientam a atuagao dos
professores entrevistados procurei um suporte tedrico que, combinado com a
metodologia de historia de vida, colocasse o professor, seus saberes, seu
trabalho e sua experiéncia no centro da analise, Assim, as ideias de Maurice
Tardif (2014) sobre os saberes docentes somam-se as bases tedricas desta
pesquisa.

Tardif (2014) defende que, no ambito dos oficios e profissdes, n&o se pode
falar dos saberes sem relaciona-los com os condicionantes e contextos do
trabalho. Para o autor “o saber € sempre o saber de alguém que trabalha alguma

coisa no intuito de realizar um objetivo qualquer” (Tardif, 2014, p. 11).

Além disso, o saber ndo é uma coisa que flutua no espaco: o
saber dos professores é o saber deles e esta relacionado com a
pessoa e a identidade deles, com sua experiéncia de vida e com a
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sua histdria profissional, com suas relagdbes com os alunos em
sala de aula e com os outros atores escolares na escola, etc. Por
isso, & necessario estuda-lo relacionando-o com esses elementos
constitutivos do trabalho docente. (Tardif, 2014, p.11).

Ou seja, para Tardif (2014) nao é possivel conceber os saberes docentes a
partir do ponto de vista cognitivo apenas. Segundo ele os saberes docentes sao
resultado de um processo que acontece ao longo de uma carreira profissional “na
qual o professor aprende progressivamente a dominar seu ambiente de trabalho,
ao mesmo tempo em que se insere nele e o interioriza por meio de regras de
acao que se tornam parte integrante de sua ‘consciéncia pratica”. (Tardif, 2014,
p.14). Por isso mesmo, ‘o saber dos professores € plural, compdésito,
heterogéneo, porque envolve, no proprio exercicio do trabalho, conhecimentos e
um saber-fazer bastante diverso, proveniente de fontes variadas e,
provavelmente, de natureza diferente” (Tardif, 2014, p. 18).

Sua perspectiva, portanto, procura situar o saber do professor entre o
individual e o social (Tardif, 2014, p.16). Entre aquilo que aprendemos com as
construgbes sociais e aquilo que aprendemos com 0S NOSSOS Processos
cognitivos. Esta perspectiva se baseia em um alguns fios condutores, tais como: a
intima relacdo que o saber dos professores tem com seu trabalho na escola e em
sala de aula; a diversidade do saber dos professores, ja mencionada; a
temporalidade do saber dos professores, que é adquirido no contexto de uma
histéria de vida e de uma carreira profissional; a experiéncia de trabalho enquanto
fundamento do saber; a ideia do trabalho interativo, onde o trabalhador se
relaciona com o seu objeto de trabalho fundamentalmente através da interagéo
humana; e a intengdo de encontrar um equilibrio entre os conhecimentos
académicos a respeito do ensino e os saberes desenvolvidos pelos professores
em suas praticas cotidianas (Tardif, 2014).

Refletindo a partir destes fios condutores, o autor afirma que para ensinar o
professor mobiliza uma ampla variedade de saberes, reutilizando-os no trabalho
para adapta-los e transforma-los pelo e para o trabalho (Tardif, 2014, p.20). Para
Tardif (2014) pode-se definir o saber docente como um saber plural, formado pela
amalgama, mais ou menos coerente, de saberes oriundos de variadas fontes. O

saber docente se compbe, entdo, dos saberes disciplinares, curriculares,



49

profissionais (incluindo os das ciéncias da educagdo e da pedagogia) e
experienciais. (Tardif, 2014, p. 33)

Podemos chamar de saberes profissionais o conjunto de saberes
transmitidos pelas instituicbes de formagao de professores, sendo elas escolas

normais ou faculdades de ciéncia da educacao. Mas é importante ressaltar que,

a pratica docente ndo é apenas um objeto de saber das ciéncias
da educacéo, ela é também uma atividade que mobiliza diversos
saberes que podem ser chamados de pedagdgicos. Os saberes
pedagdgicos apresentam-se como doutrinas ou concepgoes
provenientes de reflexdes sobre a pratica educativa no sentido
amplo do termo, reflexdes racionais e normativas que conduzem a
sistemas mais ou menos coerentes de representacido e de
orientagdo da atividade educativa. (Tardif, 2014, p.37).

Em se tratando dos saberes da formacéo profissional dos professores de
musica € possivel mencionar, por exemplo, as metodologias de ensino da musica,
passando pelos métodos ativos da primeira e segunda geracdo como Suzuki,
Dalcroze, Kodaly, Orff, Willems, Self, Paytner, Schafer, entre outros (Fonterrada,
2008); os fundamentos sociologicos e psicologicos da educagado musical; os
conhecimentos sobre teoria musical como harmonia, analise e percepg¢ao musical,
os conhecimentos sobre didatica e planejamento de aulas seguindo os
parametros legais atuais; entre outros. Aquilo que os professores vivenciam em
formacdes continuadas também se encaixa na categoria de saberes da formacéao
profissional.

Os saberes disciplinares sdo os saberes sociais definidos e selecionados
pela instituicdo universitaria. Sdo os saberes que correspondem aos diversos
campos do conhecimento, transmitidos nos cursos e departamentos
universitarios, independentemente da faculdade ou centro de formacdo. Eles
emergem da tradigdo cultural dos grupos sociais produtores de saberes. No
contexto do ensino de musica, estamos falando sobre as disciplinas de leitura e
escrita musical; sobre harmonia, analise e contraponto; histéria da musica
ocidental com seus estilos, compositores, movimentos e principais épocas; por

exemplo.
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Conforme sera apresentado mais adiante, os professores entrevistados
tiveram a sua formacdo em graduagao em Licenciatura em Musica na UFPE. O
perfil curricular disponivel no site da instituigdo™ apresenta componentes
curriculares que, orientadas por resolucbes e normativas instituidas pelo
Ministério da Educacao, exemplificam os saberes profissionais e disciplinares no
campo da formacido de professores de musica. No documento vemos que os
alunos cursam 90 horas de harmonia, 90 horas de historia da musica ocidental e
30 horas de histéria da musica brasileira, 60 horas de formas musicais e analises,
120 horas de metodologia do ensino da musica, além de disciplinas como gestéo
educacional e escolar, fundamentos da educacdo, didatica e politicas
educacionais, entre outros.

Sobre os saberes curriculares, Tardif (2014, p. 38) os define como os
saberes correspondentes aos discursos, objetivos, conteudos e métodos a partir
dos quais a instituicao escolar categoriza e apresenta os saberes sociais por ela
definidos e selecionados como modelos da cultura erudita e de formacgao para
cultura erudita. Assim, sdo eles que orientam o que deve ser ensinado e refletem
as decisbes educacionais e politicas sobre os conteudos considerados legitimos
em um determinado sistema de ensino. Em um contexto de educacéao basica, o
conhecimento sobre a Base Nacional Comum Curricular e a interpretacdo das
orientacdes dos Parametros Curriculares Nacionais para uma adequacdo dos
conteudos advindos dos saberes disciplinares € um exemplo de como o professor
mobiliza os saberes curriculares na sua pratica.

O planejamento de sequéncias didaticas baseadas nas suas concepgoes
sobre apreciacdo, criacdo e performance e a selegcdao de repertério musical
adequado ao nivel de ensino sdo exemplos de como os saberes curriculares dos
professores sao mobilizados nas escolas livres de musica. Isso porque, como
vimos, as escolas livres de musica ndao sao regidas pelos documentos nacionais
norteadores de curriculos e muitas vezes ndo ha um documento interno, como
um projeto politico pedagdgico, que sirva de orientagdo curricular para o0s

docentes.

® Ver completo em:
https://www.ufpe.br/documents/39211/0/musica_licenciatura_perfil_8805.pdf/91a50926-208f-4572-
8feb-01a4676b3179
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Por fim, os saberes experienciais sdo aqueles que os proprios professores
desenvolvem, baseados em seu trabalho cotidiano e no conhecimento do seu
meio. “Esses saberes brotam da experiéncia e sédo por ela validados. Eles
incorporam-se a experiéncia individual e coletiva sob a forma de habitus e de
habilidades, de saber fazer e de saber ser.” (Tardif, 2014, p.39)

Pode-se chamar de saberes experienciais o conjunto de saberes
atualizados, adquiridos e necessarios no ambito da pratica da
profissdo docente e que nao provém, das instituicbes de formacao
nem dos curriculos. [...] S&o saberes praticos (e ndo se
superpdem a pratica para melhor conhecé-la, mas se integram a
ela e dela sao partes constituintes enquanto pratica docente) e
formam um conjunto de representagbes a partir das quais os
professores interpretam, compreendem e orientam sua profissao e
sua pratica cotidiana em todas as suas dimensdes. Elas
constituem, por assim, a cultura docente em acao. (Tardif, 2014,
p.48).

Tais saberes ndo sao necessariamente sistematizados, mas sao
intrinsecos a pratica docente e muitas vezes se expressam de forma tacita ou até
mesmo intuitiva. A gestdo de sala de aula € um bom exemplo de como se
expressam os saberes experienciais, pois apenas dando aula é que o professor
aprende sua prépria maneira de ensinar, quanto tempo os alunos precisam para
realizarem as atividades, como aprendem determinados conteudos, etc. No
contexto do ensino de musica destaco ainda que a pratica musical dos
professores, sua experiéncia em palcos diversos, a experiéncia como estudante
de musica lidando com o aprendizado de diferentes técnicas instrumentais e
métodos de estudo ajudam a compor os saberes experienciais. Essas
habilidades estdo em constante didlogo com a pratica pedagdgica dos
professores.

Além disso, dada a parcela da natureza social desses saberes, Tardif
(2014, p. 64) aponta que os diversos saberes mobilizados pelos professores estao
longe de serem todos produzidos diretamente por eles e que varios deles sao
exteriores ao oficio de ensinar, pois sdo advindos de lugares sociais anteriores a

carreira docente ou mesmo situados fora do trabalho cotidiano.
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Neste sentido, o saber profissional esta, de um certo modo, na
confluéncia de saberes provenientes da histdria de vida individual,
da sociedade, da instituicdo escolar, dos outros atores educativos,
dos lugares de formagao, etc. (Tardif, 2014, p.64).

Para o autor, “os saberes que servem de base para o ensino séo,
aparentemente, caracterizados por aquilo que se pode chamar de sincretismo”
(Tardif, 2014, p.64). E ele usa o termo sincretismo pois acredita que ele aglutina
algumas particularidades destes saberes. Primeiramente, pois seria ineficaz tentar
procurar uma unidade tedrica, uma unica concepgado que guie o conjunto de
conhecimentos, de saber-fazer, de atitudes e intengdes dos professores. Para
Tardif (2014, p.65), “se os saberes dos professores possuem uma certa coeréncia,
ndo se trata de uma coeréncia tedrica nem conceitual, mas pragmatica e
biografica.”

Os saberes dos professores sao sincréticos, também, porque a relagao
entre os saberes e o trabalho docente ndo pode ser pensada segundo um modelo
aplicacionista (Tardif, 2014, p.65). Ou seja, as técnicas aprendidas na formagéao
profissional ndo necessariamente vao compor um repertério de conhecimentos
prévios que serao logo em seguida aplicados em sala de aula, como fruto de uma
racionalidade meramente técnica. No cotidiano escolar é impossivel a aplicagao
de eventuais técnicas demasiadamente padronizadas.

Por fim, Tardif (2014, p.66) afirma que o termo sincretismo representa ainda
o fato de que “o ensino exige do trabalhador a capacidade de utilizar, na agao
cotidiana, um vasto leque de saberes compdsitos”. Deste modo, os saberes do

professor quando estdo em agao sao caracterizados

pelo uso de raciocinios, de conhecimentos, de regras, de normas
e de procedimentos variados, decorrentes dos tipos de acéo nas
quais o ator estd concretamente envolvido juntamente com os
outros, no caso, os alunos. (Tardif, 2014, p.66).

Relacionando os saberes profissionais dos professores com o tempo e o
aprendizado do trabalho, Tardif (2014) afirma que, além de plurais, estes saberes
também sio temporais, na medida em que sdo adquiridos através de certos
processos de aprendizagem e de socializagdo que atravessam tanto a historia de

vida de cada profissional, quanto sua carreira (Tardif, 2014, p. 103).
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De maneira resumida, € seguro afirmar que Tardif (2014) defende
principalmente duas teses: a de que os professores sao sujeitos do conhecimento
e que possuem saberes especificos ao seu oficio; e que seu trabalho cotidiano
nao € somente um lugar de aplicagdo de saberes produzidos por outros, mas
também um espaco de producéo, transformacao e mobilizacdo de saberes que
Ihe sao proprios (Tardif, 2014, p.237).

Por isso, Tardif defende que se o trabalho dos professores “exige
conhecimentos especificos a sua profissdo e dela oriundos, entdo a formacao de
professores deveria, em boa parte, basear-se nesses conhecimentos.” (2014,
2014, 247). Entretanto, isso ndo acontece porque, segundo o autor, 0 modelo
aplicacionista utilizado nas instituicbes de formacao é idealizado segundo uma
I6gica disciplinar e n&do segundo uma logica profissional centrada no estudo da
realidade do trabalho dos professores (Tardif, 2014, p. 271). “Do ponto de vista
epistemoldgico, esse modelo dominante do conhecimento baseia-se na relagéo
sujeito/objeto” (Tardif, 2014, p.272). Além disso, este modelo trata os alunos como
tabulas rasas, sem levar em consideragao suas crengas e experiéncias anteriores
acerca do ensino, se limitando, na maioria das vezes a fornecer informacodes e
conhecimentos proposicionais, “mas sem executar um trabalho profundo sobre os
filtros cognitivos, sociais e afetivos através dos quais os futuros professores
recebem e processam essas informagdes” (Tardif, 2014, p.273).

Tardif considera que, por isso, a formagao para o magistério muitas vezes
tem impacto pequeno sobre o que pensam os alunos antes de comecarem a
exercer a profissdo. E ainda que muitos estudantes sequer tém suas crencas
sobre o ensino abaladas durante sua formacgado, crengas essas que vao ser
reatualizadas e reforcadas na pratica diaria pela socializacdo na profissdo de

professor. Para o autor,

O que é preciso nao é exatamente esvaziar a légica disciplinar
dos programas de formacao para o ensino, mas pelo menos abrir
um espago maior para uma légica de formagéao profissional que
reconhega o0s alunos como sujeitos do conhecimento e né&o
simplesmente como espiritos virgens aos quais nos limitamos a
fornecer conhecimentos disciplinares e informacdes
procedimentais, sem realizar um trabalho profundo relativo as
crencas e expectativas cognitivas, sociais, e afetivas através das
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quais os futuros professores recebem e processam esses
conhecimentos e informacgdes. (Tardif, 2014, p.242).

Segundo Tardif (2014, p.273), um caminho para reconstituir os
fundamentos epistemoldgicos da profissdo de professor estd na elaboragao de
um repertorio de conhecimentos para o ensino baseado no estudo dos saberes
profissionais dos professores “tais como estes os utilizam e mobilizam nos
diversos contextos do seu trabalho cotidiano” (Tardif, 2014, p.274). A visdo dos
pesquisadores do campo da educacdo musical, exposta no topico anterior, esta
em consonancia com a visao de Tardif.

Em sintese, as ideias de Tardif sinalizam que as concepgcdes de
musicalizacao dos professores podem ser orientadas por saberes diversos,
oriundos da sua pratica em sala de aula, da sua experiéncia como musicos, de
sua formagao académica, de sua propria trajetéria como estudantes (tanto na
educacdo basica quanto nas escolas de musica), das interagdes com colegas e
alunos, bem como de vivéncias pessoais e contextos sociais mais amplos. Esses
saberes se articulam de maneira sincrética, plural e dindmica, sendo construidos
e mobilizados ao longo do tempo e da trajetdria profissional de cada docente.
Assim, compreender as praticas de musicalizagcdo requer reconhecer a
complexidade e a heterogeneidade dos saberes que os professores constroem,

transformam e em seu cotidiano.
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4. METODOLOGIA DA PESQUISA
4.1 Pressupostos metodolégicos: abordagem qualitativa e entrevista
narrativa

O estudo realizado esta ancorado nos pressupostos tedricos e praticos da
abordagem qualitativa e da metodologia de histéria de vida. Segundo

Rudolf-Dieter Kraemer,

A pedagogia da musica ocupa-se com as relagbes entre a(s)
pessoa(s) e a(s) musica(s) sob os aspectos de apropriacao e de
transmissdo. Ao seu campo de trabalho pertence toda a pratica
musico-educacional que é realizada em aulas escolares e nao
escolares, assim como toda cultura musical em processo de
formacéao. (Kraemer, 2000, p. 51)

Levando em conta esta reflexdo, Zelmielen Souza e Claudia Bellochio
(2019, p. 2) afirmam que “a pesquisa qualitativa tem se mostrado mais adequada
para responder as questdes que buscam entender, descrever ou explicar
fendmenos” ja que ela potencializa a construgéo de significados tendo promovido
uma partilha densa com o que quer que constitua seu(s) objeto(s) de pesquisa.

Segundo Robert Bogdan e Sari Biklen (1994, p.16) a pesquisa qualitativa
“privilegia, essencialmente, a compreensao dos comportamentos a partir da
perspectiva dos sujeitos da investigacdo”, sendo assim “a abordagem a
investigacdo nao é feita com o objectivo de responder a questdes prévias ou de
testar hipoteses” (Bogdan; Biklen; 1994, p.16). As questdes a serem investigadas
neste tipo de pesquisa sdao formuladas com o objetivo de compreender os
fendbmenos em toda a sua complexidade e em contexto natural. Os dados
recolhidos sdo ricos em pormenores descritivos relativamente a pessoas, locais e
conversas e nao se estabelecem mediante a operacionalizagao de variaveis.

Liora Bresler (2007, p.13) afirma que “o investigador qualitativo escolhe

quais realidades deseja investigar” e que

0 objetivo da pesquisa qualitativa ndo € descobrir a realidade, pois
os fenomenologistas argumentam que isto é impossivel. O
objetivo é construir uma memoria experiencial mais clara e
também ajudar as pessoas a obterem um sentido mais sofisticado
das coisas. (Bresler, 2007, p.13)
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A autora cita como caracteristicas da pesquisa qualitativa na area da
educacao musical, entre outras, o fato de que ela é contextual e holistica, e que
os contextos incluem a experiéncia de vida dos professores, suas crengas, seus
compromissos, a experiéncia de vida dos estudantes, as estruturas institucionais,
metas e os valores maiores da cultura. Bresler (2007, p. 11) afirma também que a
énfase da pesquisa qualitativa esta naquilo que é observavel, incluindo as
observagbes por informantes. A autora também considera que este tipo de
pesquisa é descritivo de modo que os dados sdo comumente mais formatados em
palavras e graficos do que em numeros, buscando oferecer para o leitor a

experiéncia que o pesquisador teve.

Por fim, para Bresler (2007, p.12) a pesquisa qualitativa é
interpretativa e empatica pois “esta preocupada com os diferentes
significados que agbes e eventos adquirem para diferentes
pessoas” interferindo nos seus valores, nas suas referéncias. O
pesquisador deve tentar capturar as perspectivas e percepgdes
dos participantes, suas intengbes, junto com sua propria
interpretagao.

Considerando os objetivos desta pesquisa e as caracteristicas citadas, nos
inspiramos na metodologia de historia de vida, também conhecida como pesquisa
(auto)biografica. Por meio de seus pressupostos, buscando entender como a
histéria pessoal dos entrevistados se relaciona com a questdo de pesquisa e
como as experiéncias pessoais interferem e moldam a percepcao e significado
que os sujeitos atribuem a sua pratica docente.

Tratando de como as narrativas (auto)biograficas tém ganhado espago na
area da educagao musical e nos estudos da formagao pessoal e profissional,
Maura Penna e Rodrigo Silva (2025, p. 3) apontam que “contar a prépria histéria
pessoal esta ligada a memoria biografica e a maneira como se da significado a
prépria existéncia”. Para os autores, no campo da educacao, a medida em que os
saberes experienciais dos professores passaram a ganhar destaque e o estudo
dos trajetos de formacéao e profissionalizagao docente deixaram de se restringir
aos espacos de formacdo, as histérias de vida de professores tornaram-se
fundamentais, principalmente para compreender seus processos de formacao,
nos quais os aspectos culturais, sociais, pessoas e profissionais se entrecruzam.
(Penna; Silva, 2025, p.15)
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Deste modo, a metodologia de historia de vida passou a ser mais
valorizada justamente por explorar o entrelagamento entre pensamento, praxis
social e linguagem (Penna; Silva, 2025, p.15). Ao investigarmos histérias de vida,
formacgao e atuacao de professores de musica, por exemplo, podemos identificar
relagbes com a profissdo, valores, projetos e concepgbes que orientam as
decisdes tomadas por estes profissionais no seu dia a dia. Assim, através destas
narrativas autobiograficas podem ficar mais evidentes os valores, desejos,
obrigagdes, oportunidades, orientagdes para a vida, continuidades, rupturas e
transformagdes na vida social e profissional. “Além disso, a analise dessas
narrativas pode revelar margens de liberdade, atitudes conformistas ou o esforgo

para sair de predisposi¢cdes” (Penna; Silva, 2025, p.17).

Dessa maneira, as narrativas (auto)biograficas como instrumentos
de reflexdo de si podem contribuir para o descobrimento e/ou
conscientizagcdo de sentidos e significacbes, assim como de
nossa liberdade e responsabilidade na constituicido de nossos
percursos de vida individuais. (Penna; Silva, 2025, p.17)

Com base nesta perspectiva, os autores afirmam que a entrevista narrativa
€ “um instrumento que permite ndo apenas acessar as historias de vida das
pessoas, mas 0s percursos formativos e existenciais” (Penna e Silva, 2025, p.
15). Por este motivo esta técnica foi escolhida para a coleta de dados.

De acordo com Neiva Ravagnoli (2018, p. 2),

A entrevista narrativa € um instrumento de investigagao elaborado
na Alemanha, na década de 80, por Fritz Schiitze, que acreditava
que os procedimentos qualitativos de pesquisa entéo vigentes nao
davam conta de representar, fidedignamente, os fendmenos
sociais investigados, devido a rigidez imposta por seus
instrumentos, os quais direcionavam e cerceavam as respostas
dos participantes e, consequentemente, restringiam suas
manifestac¢des. (Ravagnoli, 2018, p.2).

Ainda segundo a autora, esse modelo de entrevista ndo estruturada foi
desenvolvido em busca de compreender os acontecimentos sociais a partir das
perspectivas dos individuos, de modo que a referéncia da resposta emerge do
préoprio entrevistado e ndo das questdes de pesquisa (Ravagnoli, 2018, p. 2). A

principal caracteristica deste tipo de entrevista € o fato de que o entrevistador ndo
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deve interferir durante o relato do entrevistado, apresentando a questao
generativa de modo que ela encoraje uma narragao espontanea. Neste modelo, o
pesquisador propde um tema acerca da realidade sob investigagao para que o
entrevistado o desenvolva da maneira como considerar conveniente, o que
acabara por fazer com que o0 mesmo deixe em seu relato marcas das estruturas
processuais de seus cursos de vida.

O papel do pesquisador passa a ser entdo, no momento da interpretagao,
de se debrugar sobre onde se tangenciam as histérias de vida dos entrevistados e
a questdo de pesquisa para compreender as respostas obtidas. O processo de
analise dos dados considera, além da experiéncia, a maneira como foi estas

foram vivenciadas e que significados os entrevistados atribuem a estas vivéncias.

4.2 Procedimentos de coleta e analise dos dados

Algumas decisbes concernentes a coleta de dados levaram em
consideragao a realidade sociocultural do campo empirico da pesquisa. A cidade
do Recife, capital do estado de Pernambuco, tem area territorial de
aproximadamente 218,435 Km? e é a cidade nordestina com o melhor indice de
Desenvolvimento Humano'!, além de possuir cerca de 3,7 milhdes de habitantes,
0 que a torna o quinto maior aglomerado urbano do Brasil. Recife é a nona cidade
mais populosa do pais e sua regiao metropolitana € a sétima maior do Brasil, o
que faz com que a capital pernambucana desempenhe um forte papel
centralizador na economia do seu estado e da regido Norte-Nordeste.

Com as ilhas, peninsulas e manguezais como suas principais
caracteristicas geograficas, a cidade do Recife também é reconhecida nacional e
internacionalmente por seus aspectos culturais influenciados por indigenas,
africanos e europeus. Expressodes artisticas de danca e musica como o frevo e o
maracatu de baque virado movimentam o carnaval recifense que todos os anos
traz milhdes de turistas para a cidade. O cinema, a gastronomia e os movimentos

musicais como o Manguebeat, além dos diversos compositores da musica

" Fonte: Dados do IBGE obtidos no site oficial da prefeitura da cidade (acesso em 06 de maio de
2025):https://www?2.recife.pe.gov.br/paginal/informacoes-socioeconomicas#:~:text=0%20%C3%8D
ndice%20de%20Desenvolvimento%20Humano,/IDHM%20entre%200%2C700%20e%200%2C799.



https://www2.recife.pe.gov.br/pagina/informacoes-socioeconomicas#:~:text=O%20%C3%8Dndice%20de%20Desenvolvimento%20Humano,IDHM%20entre%200%2C700%20e%200%2C799
https://www2.recife.pe.gov.br/pagina/informacoes-socioeconomicas#:~:text=O%20%C3%8Dndice%20de%20Desenvolvimento%20Humano,IDHM%20entre%200%2C700%20e%200%2C799
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nacional que sao frutos da cidade, sdo simbolos da efervescéncia cultural
recifense.

Em se tratando do ensino de musica, a cidade conta com: trés escolas
publicas, sendo, o Conservatério Pernambucano de Musica, a Escola Técnica
Estadual Centro de Criatividade Musical e a Escola Municipal de Artes Jodo
Pernambuco; diversas escolas livres de musica; cursos de graduagao em musica
— licenciatura e bacharelado — na Universidade Federal de Pernambuco e em
algumas faculdades privadas; cursos e formagdes musicais diversas em ag¢des do
Terceiro Setor; musica na escola basica, seja no ambito municipal ou estadual,
publico e/ou privado. Além desses lugares, a cidade conta com uma vasta oferta
de aulas de musica conduzidas por professores particulares. Conforme explicitado
na fundamentacao tedrica, os motivos para a escolha da escola livre de musica
como recorte para esta pesquisa sdo, resumidamente, as caracteristicas que as
turmas de musicalizacao infantil ttm nestes ambientes, as especificidades das
escolas livres no que diz respeito a auséncia ou existéncia de curriculo ou
metodologia proprios, a maneira como os professores atuam nestas escolas e,
por fim, seu ambiente educativo fractalizado.

Para atingir os objetivos desta pesquisa, foram convidados a participar
professores que trabalham ou que tenham trabalhado nos ultimos cinco anos na
cidade do Recife, em escolas livres de musica, dando aulas de musicalizagao
infantil, entre outras atividades docentes. Para definir os participantes do estudo
utilizei a técnica de amostragem em bola de neve (ou snowball sampling), me
apoiando em uma rede de referéncia e utilizando, inicialmente, os meus contatos
na area e depois as indicagdes dos proprios participantes sobre membros da
populacao de interesse para a pesquisa.

Inicialmente foi elaborado um roteiro de entrevista semiestruturada com
perguntas que contemplavam tanto as concepgbdes pedagodgicas, diretrizes e
conteudos trabalhados pelos professores, quanto as metodologias utilizadas em
aula, as atividades desenvolvidas e o modo como eles elaboram seus
planejamentos. A primeira entrevista piloto aconteceu com uma professora de
perfil semelhante aos critérios definidos. Apds esta primeira experiéncia de
entrevista, foi elaborada a pergunta generativa Realizei, entdo, outra entrevista

piloto que contribuiu para a realizagdo dos ultimos ajustes.Finalizados os ajustes,
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as entrevistas narrativas foram realizadas com quatro professores de maneira

remota, via videoconferéncia pela plataforma google meet, e registradas em

audio.

QUADRO 05 - Pergunta generativa

Pergunta generativa

Por favor, conte sobre a sua experiéncia
profissional no campo da musicalizagdo infantil em
escolas livres de mdusica, em que lugares e durante
quanto tempo vocé trabalhou com essa préatica.
Explique as suas ideias sobre “o que é musicalizagdo’,
os significados para vocé e como vocé concebe essa
pratica nas suas aulas. Vocé pode comentar também se
ha semelhancas e diferengas entre a musicalizagcao
infantil e para outras idades. Fale sobre como sdo as
suas aulas, que conteudos sdo abordados, que
estratégias de ensino séo utilizadas, como é a dinédmica
da aula, como se ddo o0s seus processos de
organizagdo, planejamento e avaliagdo, tanto dos
alunos como da sua pratica pedagodgica. Comente
sobre as habilidades que as criancas podem
desenvolver através dessas aulas. Explique como a sua
concepgdo/ideia de musicalizagdo direciona e/ou
influencia o desenvolvimento de suas aulas. Vocé ndo
precisa ter pressa e pode dar todos os detalhes que
forem necessarios, porque tudo que for importante para

vocé me interessa.

Foram entrevistados dois homens e duas mulheres, sendo todos

professores de musicalizacdo infantil e de outros cursos e/ou disciplinas nas

escolas livres. Para manter o anonimato, os entrevistados serdo identificados

como Professor 1, Professor 2, Professora 3 e Professora 4. Todos os professores

entrevistados séao

licenciados em musica pela Universidade Federal de

Pernambuco. Os Professores 01 e 02 comecaram dar aulas de musica antes

mesmo de terem entrado no curso de licenciatura. Os quatro participantes eles
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relataram trabalhar, também, em outros contextos educacionais: o Professor 1
trabalha em uma ONG; o Professor 2 com aulas particulares; a Professora 3 em
uma escola publica, especializada no ensino de musica; e, a Professora 4, que
tem experiéncia também na educagado basica. Sobre o contexto das aulas de
musicalizacdo nas escolas livres €& importante acrescentar que todos os
professores entrevistados trabalhavam com aulas individuais, com duragao entre
45 minutos e uma hora, atendendo criancas entre 03 e 07 anos de idade. Para
melhor compreensdo, ao longo das discussdes as falas dos entrevistados
aparecem destacadas com paragrafos com recuo de quatro centimetros, quando

forem citagdes diretas, ou em italico, quando forem citacdes curtas.

QUADRO 06 - Informagdes dos participantes

Identificacdo Género Formacgéo Ano de Areas de atuagido
conclusao
Professor 1 Masculino Licenciatura 2023 Escolas livres de
em Musica na musica e ONG
UFPE
Professor 2 Masculino Licenciatura 2021 Escolas livres de
em Musica na musica e aulas
UFPE particulares
Professora 3 Feminino Licenciatura 2015 Escolas livres de
em Musica na musica e
UFPE Conservatorio de
musica
Professora 4 Feminino Licenciatura 2018 Escolas livres de
em Musica na musica e
UFPE Educacgao basica

O quadro a seguir apresenta as datas em que as entrevistas foram

realizadas.
QUADRO 07 - Datas da realizagao das entrevistas
Identificagao Data da entrevista
Professor 1 15 de junho de 2024
Professor 2 30 de junho de 2024
Professora 3 08 de outubro de 2024
Professora 4 22 de outubro de 2024
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Todas as entrevistas foram transcritas e a analise dos dados foi feita com
base nos pressupostos tedricos apresentados na segunda sec¢do. A partir da
leitura e analise das falas foram elaboradas categorias de analises
correspondentes aos saberes experienciais, curriculares, disciplinares e os
saberes da formacdo profissional, segundo Tardif (2014). Desta maneira, foi
possivel conhecer os saberes que os professores mais mobilizam em sua pratica
docente. As concepgdes sobre educagdo musical e musicalizagao infantil foram
analisadas sob a luz das ideias de Penna (2015) e Brito (2003, 2010, 2019) a fim
de compreender as aproximacdes e distanciamentos das perspectivas
apresentadas por estas autoras.

Além disso, foram norteadores da analise dois eixos tematicos, sendo eles
(1) o eixo das concepgodes pedagdgicas e (2) o eixo das metodologias de ensino e
aprendizagem. No primeiro eixo estavam o0s pontos sobre as concepgdes
pedagogicas que guiam os trabalhos dos entrevistados, que diretrizes e objetivos
esses professores buscam atender e que conteudos eles trabalham em sala de
aula. Ja no segundo eixo estavam os pontos sobre planejamento e metodologia
de aula, avaliagdo, atividades desenvolvidas e as relagdes entre as estratégias de
ensino que os professores utilizam e suas concepcdes.

Finalmente, é importante destacar: as limitagdes da metodologia utilizada
para uma maior compreensao do fendmeno estudado; as minhas limitagdes e
maiores experiéncias com a condugdo de uma entrevista narrativa; a
impossibilidade de realizar uma segunda rodada de entrevista, de carater
semiestruturado, para esclarecer alguns pontos. Apesar dos desafios
metodologicos, os dados coletados e analisados, revelam singularidades sobre o

universo investigado, conforme veremos na se¢ao a seguir.
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5. ANALISE DOS DADOS: AS IDEIAS DE MUSICALIZACAO

Esta analise tem inicio com a apresentacdo das concepcbes de
musicalizagao apontadas pelos professores entrevistados, que posteriormente
estao relacionadas aos seus relatos sobre as aulas e as metodologias adotadas

O Professor 2 se referiu a musicalizacdo como sendo o “ABC musical".
Segundo ele, o cerne da musicalizagéo “é vocé gerar na crianga a consciéncia do
que é a musica, o fazer musical, seja como arte ou sobre como a musica
funciona, e os elementos simples.” Para este Professor, a musicalizagdo € uma
etapa inicial da educacdo musical na qual deve-se buscar desenvolver no aluno
as habilidades necessarias para uma compreensdo mais ampla do fenédmeno
musical como, por exemplo, a percepg¢ao melddica, ritmica e instrumental

A Professora 4 afirmou que costuma explicar que a musicalizagao “é um
processo no qual apresentamos a musica para a crianga de diversas maneiras,
nédo so técnica, até porque sado criangas pequenininhas, que muitas vezes nao
tiveram contato com nenhum instrumento musical’. Nas suas aulas, a Professora
4 relatou que procura sempre trabalhar o som “porque o som tem os parametros
independente de ser um som musical ou néo, ele pode ser alto, pode ser baixo,
por exemplo, ndo precisa estar relacionado a musica”. Além disso, complementou
a sua fala, enfatizando que “na musicalizagédo a crianga vai ter contato com a
musica de maneira mais livre, mais aberta, e também do modo como a crianga
deseja, respeitando os interesses das criangas’.

A Professora 3 afirmou que, em se tratando de criangas pequenas, o

processo de musicalizagao é

muito mais de tentar trazer essa sensibilidade musical para a
crianca, trazer coisas para a crianga ouvir, perguntar o que a
crianga sentia quando ouvia aquela musica e explorar isso com
ela desenhando, dangando, trazer aquele ritmo, o pulso daquilo
pra dentro dessa danga junto com instrumentos de percusséo
(Professora 3)

O Professor 1 comentou que “na musicalizagao infantil muitas coisas sdo
conceitos”, dando a entender que as dinamicas e brincadeiras feitas em sala sao
utilizadas para que as criangas compreendam conceitos como, por exemplo, os

parametros do som:
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O problema é que na musicalizagao infantil muitas coisas sao
conceitos, eu trabalho com essa questdo de conceitos. Hoje
vamos trabalhar com altura, com dindmica e tudo mais. Tudo era
uma brincadeira gerada com o objetivo de “ah, vamos fazer um
som mais forte, um som mais fraco”, eles fazem isso
intuitivamente, mas mascarado em uma brincadeira. (Professor 1)

A primeira vista, estas concepcdes parecem se aproximar das referéncias
consolidadas no campo da educacao musical e apresentadas no tépico 3.1. Como
visto, Gainza (1977) e Penna (2015) definem, respectivamente, educagcdo musical
como o processo de colocar o homem em contato com seu ambiente sonoro para
que desta maneira ele consiga descobrir € ampliar os meios de expressao
musical e a musicalizacdo como sendo um processo orientado que desenvolve 0s
esquemas de percepgdo, expressdao e pensamentos necessarios para a
apreensao musical.

Entretanto, Penna (2015, 49) reforca um aspecto importante: cabe a
musicalizagdo trabalhar a concretude sonora, o fato sonoro em si. E apenas um
dos entrevistados, a Professora 4, mencionou explicitamente este trabalho com o
som, que é a matéria prima do fazer musical. Os outros entrevistados usam
termos como sensibilizagdo, consciéncia, citando também a ludicidade através de
brincadeiras e atividades que integrem o corpo com a percep¢ao da musica. Além
disso, para as autoras citadas na fundamentacdo tedrica ha ainda outra
caracteristica significativa do processo de musicalizagao: ele € eminentemente
pratico e experiencial, permeado por aquilo que Teca Alencar de Brito (2010)
afirma ser a ordem da fruicdo. Ou seja, o estudante n&o deve apenas reproduzir
as atividades praticas solicitadas pelo professor, mas ser capaz de experimentar o
que ele pode, por si mesmo, desenvolver com as habilidades aprendidas.

As concepgdes que os professores apresentaram tém pontos em comum
com as perspectivas de Penna (2015) e Brito (2010), mas se distanciam delas
nestes dois pontos essenciais: o trabalho com o fato sonoro em si e o carater
pratico e experiencial da musicalizagao. Isso fica ainda mais explicito quando
observamos a fala do Professor 1, citada anteriormente. Quando o Professor 1
afirma que é central na musicalizacao infantil trabalhar a questao dos conceitos

com as criangas através de brincadeiras, mas néo se refere a atividades que
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facam conexao desses conceitos entre si e/ou com o fazer musical, da a entender
que sua prioridade é que os alunos consigam definir determinados conceitos ou
executar determinados comandos de maneira satisfatoria. Conforme Teca Alencar
de Brito (2010), ele esta desenvolvendo em seu trabalho habilidades da ordem
das ferramentas.

Entdo, as falas dos professores e professoras entrevistados indicam uma
concepgao de musicalizagdo ancorada em perspectivas tradicionais, que tendem
a fragmentar os conteudos e que se configura como uma etapa anterior ao estudo
da técnica instrumental e da teoria musical. A musicalizag¢ao, nesta visdo, busca
possibilitar aos estudantes uma compreenséo geral do fendmeno musical, mas
nao necessariamente fomenta o fazer musical ativo e criativo, a manipulagao dos
sons enquanto matéria prima. Os estudantes, ainda que de maneira interativa
com os professores, ocupam uma posi¢cao de receptores do conhecimento.

Com relagcdo as diferengcas entre musicalizagdo para criangas, jovens e
adultos, observamos concepgdes comuns entre os entrevistados. No geral, as
falas indicam que a musicalizacédo de jovens e adultos acontece durante as aulas
do instrumento em questdo ou de canto coral, por exemplo. Como nas escolas
livres de musica em que os/as entrevistados/as atuam a predominancia de aulas
de musicalizagao é para o publico infantil, o trabalho de musicalizagdo acontece
de maneira diferente para o publico jovem, adulto e/ou idoso que procura esses
espacos.

Para o Professor 1 o trabalho de musicalizacido com os adultos, as vezes,

€ mais dificil do que com as criangas porque,

[...] muitos adultos ja chegam com um bloqueio mental e n&o
criam associagdes tdo facil como as criangas. As criangas vao
aprender brincando, o adulto ndo brinca durante as aulas. Ele vem
cansado do trabalho, ndo é o ideal chegar falando pra ele ficar em
pé, fazer movimentacgao corporal para ver questdes de ritmo, eles
nao vao ler partitura, vao ver muitas coisas simples. (Professor 1)

O Professor 2 afirmou que as aulas para jovens e adultos sao diferentes da

musicalizagao infantil pois, na sua opiniao

Embora a gente busque tudo isso também [gerar consciéncia do
que é o fazer musical], eu acredito que ndés queremos uma
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vivéncia musical propriamente dita, por exemplo, direcionar a
pessoa para um instrumento. Como no conservatério, quando
vocé é adulto vocé recebe aulas basicas sobre teoria musical,
elementos basicos, percepcao ritmica, até chegarmos a leitura de
partitura, com o objetivo de que a pessoa va para o curso livre ou
para o0 curso técnico no instrumento. As criangas tém varios
médulos, estudam mais profundamente. E deste modo que eu
vejo as diferencgas. (Professor 2)

A frase escolhida pelo Professor 2 € bastante significativa. Ao afirmar, em
sua comparagdo com 0s conservatorios, que aos adultos se busca proporcionar
“vivéncia musical propriamente dita”, passando rapidamente por conceitos iniciais
a fim de que o aluno possa se dedicar a pratica instrumental, ele faz parecer que
essa mesma vivéncia musical ndo € proporcionada para as criangas nas aulas de
musicalizacdo pelo fato de elas nao estarem estudando um instrumento
especifico.

Essa ideia estd em consonancia com o que ele afirmou inicialmente sobre
sua definicdo de musicalizagao ser “buscar nelas (as criangas) as habilidades que
se precisa para um entendimento musical mais genérico” e denota uma visao de
educacado musical, no geral, e de musicalizagao infantil mais tradicional ligada a
hierarquizagado da aprendizagem, onde se aprende primeiro parametros do som,
elementos da musica, escrita musical, técnica instrumental e somente depois se
aplica estas ferramentas ao fazer musical expressivo.

A Professora 4 afirmou que as semelhancas entre o trabalho de
musicalizacdo com os dois tipos de publico estdo relacionadas ao fato de que
cada pessoa tem um tipo de aprendizagem diferente e que em qualquer idade
essas particularidades devem ser utilizadas para facilitar o aprendizado. Para ela,
a principal diferenga esta na linguagem a ser usada com cada publico e a forma
de ensinar o conteudo, os tipos de atividades.

Estudos no campo da educagao musical evidenciam as possibilidades de
musicalizagdo por meio do uso de instrumentos musicais (Schrader, 2011;
Pacheco e Silva, 2016; Oliveira, 1990; Montandon, 1992; Swanwick, 1994;
Gongalves e Barbosa, 2019). E amplamente reconhecido, inclusive pelo senso
comum, que os instrumentos musicais — assim como a voz — constituem meios
para o fazer musical. Por outro lado, o campo da educag¢ao musical ja consolidou

o entendimento de que o ensino de um instrumento nem sempre promove a
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musicalizacgdo, justamente porque nem todas as praticas pedagdgicas se baseiam
em principios e metodologias que favorecam uma execugdo musicalmente
expressiva (cf. os autores mencionados, especialmente Swanwick, 1994).

Vemos que, na perspectiva dos professores entrevistados, o ensino para
adultos esta mais voltado para a musicalizacéo através do instrumento ou mesmo
para a técnica instrumental, enquanto a musicalizagao infantil parece estar mais
voltada para a reflexdo e aprendizado sobre a musica de maneira geral, como
area do conhecimento.

Esta concepcdo da musicalizagao infantil como etapa da educag¢ao musical
anterior a vivéncia musical no instrumento e que prepara a crianca para isto,
mesmo que seja permeada por atividades com espago para criatividade — o que
nao foi citado pelos entrevistados — representa o senso comum sobre o tema.
Conforme as ideias de Penna (elencadas na terceira secdo), trata-se de uma
visdo tradicional que também esta vinculada ao modelo conservatorial de ensino
da musica que tende a hierarquizar a aprendizagem e setorizar o aprendizado
musical.

Deste modo, como aponta Tardif (2014), é evidente que a vivéncia dos
professores em instituicbes de ensino de musica ao longo de sua vida, mesmo
como alunos iniciantes ou depois, na graduacgdo, influencia fortemente sua
concepgao do que € musicalizagdo. Tanto sua experiéncia pessoal, que € parte
dos seus saberes docentes, quanto a estrutura de formagdo que segue uma
I6gica disciplinar, incluidas aqui os conservatorios nos quais esses professores
também estudaram em algum momento de sua vida, se integram aos saberes que
assumem a forma de habitus (Tardif, 2014, p.39) enraizados nas tradicbes da

educacgao musical.

5.1 Concepgoes sobre organizagao, planejamento e avaliagdo das aulas de
musicalizagao infantil

A Professora 4 foi a unica que afirmou usar uma estrutura fixa com
comeco, meio e fim para as suas aulas pois, segundo ela, “essa coisa de saber o
que ela vai fazer em toda aula ajuda a crianga a se regular, mesmo as criangas
neurotipicas. Se ela sabe que depois da atividade A vem a atividade B facilita o

caminhar da aula.” Ela também foi a Unica que citou explicitamente a utilizagao de
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um planejamento individualizado, como podemos ver na citagao abaixo:

Quanto a organizagao, eu sempre fago o planejamento individual.
Quando eu pegava aulas com turmas eu fazia geralmente o
planejamento voltado para um objetivo em especifico e as vezes
aquele objetivo exige uma ou cinco aulas. E ai o planejamento é
de acordo com as atividades que eu vou executar ou entdo com
0s jogos e etc para poder chegar naquele objetivo final.
(Professora 4)

Tanto o Professor 1 quanto a Professora 3 se referiram a necessidade do
planejamento das aulas n&o ser um documento que precisa ser seguido de
maneira intransigente. Ambos falaram sobre como € importante que o professor
de musicalizagao esteja atento para as demandas que acontecem no momento da
aula e seja capaz de flexibilizar a sua proposta quando necessario. Nessa
direcdo, o Professor 2 afirmou que costuma manter “na cabega” as etapas do
planejamento e os cronogramas de exercicios que passa para seus alunos, mas
que procura manter a metodologia do dia a dia de aula o mais aberta possivel.

O Professor 1 ressaltou ainda que, segundo sua experiéncia, em se
tratando do contexto das escolas livres de musica € importante que o
planejamento tenha objetivos “mais visiveis do que trabalhar apenas a parte
conceitual’, pois muitas vezes 0s pais querem que as criangas consigam tocar
algum instrumento musical mesmo apds poucas aulas. Ou seja, a expectativa dos
pais revela que, para alguns, falta clareza dos objetivos e fungdes do processo de
musicalizacdo e que o contato com um instrumento, nesse contexto, estara
vinculado a uma série de experiéncias com o fazer musical. Tal expectativa tende
a influenciar o planejamento desses professores.

No que se refere as habilidades que os professores buscam desenvolver
nos alunos ,com as aulas de musicalizacdo, o Professor 2 afirmou que os
objetivos abrangem “a capacidade de entender o som ao redor, as propriedades
do som como algo mais técnico, ouvir as notas e diferenciar suas alturas, essas
coisas”.

A Professora 4 se referiu a capacidade dos alunos relacionarem os
conteudos trabalhados e conseguirem aplicar no dia a dia. Segundo a Professora
4
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Eu sempre fago jogos relacionados as propriedades do som,
qualquer que seja, entdo vamos supor que estamos estudando
timbre. Eu ndo associo essa propriedade apenas a musica, mas
também aos animais. Se ele consegue ouvir o som de um animal
e identificar marcando na cartelinha, se ele consegue explicar da
maneira dele o que ela pensa daquele som, se é suave, se é forte,
se € um som que passeia por alturas. Se os alunos conseguem
fazer essas relacbes eles vao aplicar na escola, em outras
situagdes. (Professora 4)

A partir das ideias de Penna (2015) e Brito (2003, 2010, 2019) sobre
musicalizagdo, as ferramentas que aprendemos ao longo de um processo
educacional devem funcionar como meios para acessar as experiéncias da ordem
da fruicdo, da contemplacdo, da expressividade e do brincar. Convém reforcar
que o brincar, neste contexto, ndo se refere a jogos aplicados em sala de aula,
mas ao prazer de estar imerso no proprio jogo chamado musica (Brito, 2019) - isto
€, ao fazer musical livre de obrigagdes.

A fala da Professora 4 sobre as habilidades que ela espera que os alunos
desenvolvam mostra uma visdo sobre a musicalizagao infantil mais centrada no
dominio das ferramentas. A atividade do bingo sonoro, por exemplo, esta muito
mais focada no desenvolvimento da habilidade de percepg¢éo sonora (discrimigéo
de timbres e/ou propriedades do som) do que na habilidade de se expressar ou
de interpretar obras musicais a partir desses parametros. Vale destacar que,
segundo a Professora, “se os alunos conseguem fazer essas relagées eles vao
aplicar na escola, em outras situacées”, mas ndo mencionou atividades que
conduzam a aplicacdo dessa habilidade, usando as palavras dela, em um
contexto musical.

Embora o Professor 1 e a Professora 3 ndo tenham deixado absolutamente
claro que habilidades eles esperam que os alunos desenvolvam, é possivel inferir
pelas suas falas que eles tém uma visdo em comum ou ao menos proxima das
citadas anteriormente, pois suas falas revelam expectativas de seus estudantes
conseguirem solfejar e relacionar os conteudos estudados, através de
brincadeiras, com situacbes do dia a dia com as quais eles se deparam. O

Professor 1, por exemplo, comentou que:

A partir dos nove anos eles vao para a turma dos adolescentes,
para estudar sanfona, percussao ou canto coral. Quando eles vém
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para a turma de canto coral, muitas vezes, sou eu mesmo que dou
aula, a associacdo de coisas passa a ser com o canto e eles nao
tém muita dificuldade. Na percussao, com a questéao ritmica, eles
nao perdem muito tempo por conta do que trabalhamos. Quando é
na sanfona ja conhecem as notas, as teclas, a sequéncia de dé a
do, porque vimos no xilofone. [...] Os outros professores acabam
também tendo mais facilidade de lidar porque o aluno passou por
esse processo comigo. Tem gente que esta Ia nesses dois anos,
que ja tem um repertério muito grande ndo somente de musicas,
mas de conceitos que trabalhamos. Entéo, eles ja vao utilizando
esse conhecimento. Em partes eles fazem a mesma coisa s6 que
usando os instrumentos, mas em parte tem a aplicagéo, a parte
fisica do que eles ja viram em conceitos, em teoria, do que eles ja
viram comigo. (Professor 1)

Essa ideia de que os alunos possam aplicar os conceitos trabalhados em
situagdes posteriores se assemelha a da Professora 4 e se aproxima mais da
visdo da musicalizacdo como a caixa de ferramentas. Uma visdo um tanto
utilitaria, como diria Alves (2004), que delega o momento de fruicdo musical para
o futuro e ndo faz dele uma parte da aula de musicalizacdo. Tal concepgao esta
diretamente ligada a visdo conservatorial. Afinal, se a musicalizacdo é uma etapa
que antecede as aulas de pratica instrumental e prepara o aluno para essa
finalidade, logo a organizagdo e o planejamento das aulas se dardo de modo a
favorecer que se desenvolvam as habilidades pretendidas.

Sobre a questdo da avaliagcdo, a Professora 3 comentou que costumava

avaliar da seguinte forma:

Sobre avaliacéo, era muito sobre se a crianga entendeu aquilo, eu
ia trazendo o mesmo conteudo em outras aulas para ver se a
crianga lembrou, e se ela lembrou em que outra musica podemos
utilizar isso, se ela lembrou de um padréao ritmico, como eu posso
elaborar mais esse padréo, reutilizar ele, criar variagdes para que
ela possa reproduzir e aplicar. Vai muito de vocé sentir como o
aluno e a turma estao respondendo. (Professora 3)

A Professora 3 comentou, ainda, que percebe uma grande diferenga nas
necessidades avaliativas para cada local no qual ja havia trabalhado até o
momento da entrevista. Nos cursos livres de musica e nas ONG, onde havia aulas
individuais, os objetivos diferentes dos projetos e instituicbes pediam tipos de

avaliagdes diferentes.
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Sao dois ambientes diferentes esses que eu assumi, na ONG
eram turmas e nas escolas particulares de musica eram aulas
individuais, entdo sdo extremos, sdo muito diferentes. Isso muda a
avaliagdo também. (Professora 3)

A Professora 4 afirmou que sua experiéncia em uma escola da educagao
basica influenciou diretamente o modo como ela organiza suas avaliagdes em
outros ambientes, incluindo as suas aulas nas escolas livres de musica. Conforme
o relato, esta professora costumava fazer avaliacbes individuais que
consideravam questdes como capacidade de atencao do aluno durante a aula,
interacdo com a professora e com o0s colegas, capacidade de resolver as
atividades, como é a desenvoltura corporal da crianga, entre outras coisas. Ela

acrescentou, ainda, que,

[...] nas escolas de musica tinha uma coisa especifica, que era
fazer a avaliagdo mais voltada para os objetivos [técnicos] que o
aluno alcangou. As escolas de musica e os pais sempre cobram o
resultado, eles querem ver o0 que o menino sabe fazer, o que ele
aprendeu naquele periodo de tempo. Entdo, as avaliacbes
também eram voltadas para isso, se naquele semestre o0 menino
aprendeu a tocar “Brilha, brilha, estrelinha”, se ele aprendeu as
alturas do piano, se ele ja consegue diferenciar as alturas, e se ele
também conseguia fazer as atividades escritas, seja como forem
essas atividades, para vocé ter documentado alguma coisa.
(Professora 4)

O Professor 2 ndao mencionou diretamente os métodos e concepcdes
avaliativas que ele utiliza. Limitou-se a comentar, de forma geral, sobre a
observacdo dos alunos em aula e sua propria percepgao quanto ao
desenvolvimento das habilidades que espera que as criangas adquiram.

O Professor 1, por sua vez, ao comentar este aspecto de sua pratica trouxe

a sua experiéncia docente no contexto de projetos sociais:

Como é muito livre, ndo tem reprovagao, nao tem prova, nao tem
um objetivo de ser avaliado, muitas coisas ficam muito soltas,
entdo eu tenho que fazer algo de objetivo, trazer o objetivo
principal e apresentar um material de forma que os alunos
também  vejam que estdo fazendo mdusica, ndo s6 para
apresentar aos coordenadores. (Professor 1)

A fala desse Professor revela a manutencao de processos semelhantes em
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contextos diversificados. O Professor 1 afirma que pela falta do uso de
ferramentas avaliativas tradicionais, como provas escritas, as aulas parecem nao
ter objetivos intrinsecos, como se o proprio objetivo das aulas fosse a posterior
realizacdo satisfatéria de provas por parte dos alunos. Nao foi possivel
compreender se essa € a interpretacdo do professor sobre a propria pratica ou se
corresponde a percepgao que ele tem da visdo dos alunos.

De qualquer modo, a solugdo que o Professor 1 encontra para suprir a
lacuna deixada pela auséncia de provas escritas e um sistema seriado de ensino
com aprovacido e/ou reprovacdo, e a mobilizacdo que ele poderia causar nos
estudantes caso fosse utilizado, é propor atividades mais praticas, com execug¢ao
musical, “para que os alunos também vejam que estdo fazendo musica”
(Professor 1). Ou seja, o Professor 1 busca através de atividades mais centradas
na execugdo musical atingir seus objetivos didaticos e também atender as
expectativas dos estudantes. Este ponto denota que a atividade pratica musical
no encerramento de um periodo é vista por este professor como a finalidade do
processo, ou ao menos que ela é vista como substitutiva de uma ferramenta de
avaliagdo, mas ndo como parte constitutiva do processo de musicalizacido. Esse
Professor, que ja havia falado sobre sua visdo de musicalizagdo muito centrada

em conceitos, em outro momento reforgou:

Eu sempre uso um tipo de brincadeira que eles ja conhecem, mas
com um objetivo musical, seja morto-vivo, seja amarelinha, e
muitas vezes acabava sem que eles sequer percebessem o que
estavam fazendo. No final da aula eu tinha que associar aquilo
que aconteceu com o conteudo, pedir para eles associarem com
as vivéncias do dia a dia, nas feiras, nas brincadeiras deles. No
final da aula eu sempre trago o conceito: olha, o que vocés estao
fazendo é isso. Se formos pensar pelo viés da musica funciona
assim. (Professor 1)

Ou seja, sua aula parece, de fato, fragmentada e sua fala demonstra ainda
uma desconexao entre os conceitos estudados e o fazer musical propriamente
dito. A escolha dos termos “para que os alunos vejam que estao fazendo musica”
é um exemplo disso. E preciso agregar uma tarefa de execucdo musical para que
os alunos consigam estabelecer uma ligagcao entre as atividades propostas e a

expressao musical dos conceitos estudados e esse processo parece nao
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acontecer no decorrer das aulas de maneira mais correlacionada.

As falas dos entrevistados sobre os processos de avaliacido articulam-se as
perspectivas de Tardif (2014) acerca dos saberes experienciais. Definidos pelo
autor como os saberes que os proprios professores desenvolvem baseados no
seu trabalho cotidiano, estdo na categoria de saberes experienciais todos aqueles
que sao adquiridos e necessarios na pratica, mas que ndo sao advindos das
instituicdes de formacgao e dos curriculos. O curso de Licenciatura em Musica da
UFPE - instituicido de formagdo dos/as entrevistados — possui disciplinas de
Metodologia do Ensino da Musica e de Avaliacdo da Aprendizagem, mas o0s
entrevistados nao se referiram a tedricos da educacdo musical nem a pensadores
da pedagogia e/ou da educagao escolar que compdéem suas experiéncias de
formacgao. A énfase de suas falas volta-se para a observagao diaria e atenciosa
de seus estudantes e das habilidades que eles apresentam com o passar do
tempo. Ndo houve mencao a métodos avaliativos tradicionais como provas
escritas ou cadernos de exercicios, por exemplo. Isto sugere que a capacidade de
avaliar a aprendizagem dos alunos bem como a maneira de avaliar advém
justamente da experiéncia no dia a dia como professores que precisam a todo
momento fazerem escolhas didaticas, avaliando as competéncias dos estudantes.

Além disso, esta auséncia de procedimentos avaliativos a partir de
perspectivas tradicionais, pode indicar, também, uma coeréncia entre as
concepcgdes de musicalizagcdo apresentadas pelos professores e suas ideias de
avaliagcdo didatica. Como vimos, as ideias dos professores sobre o que é
musicalizagao infantil se aproximam das referéncias ja consolidadas no campo da
educacado musical. Estas referéncias preconizam que no centro do processo de
musicalizacdo esteja o contato do aluno com seu ambiente sonoro,
desenvolvendo esquemas praticos de escuta, percepgao e de expressao. Logo,
seria incoerente se eles utilizassem instrumentos avaliativos que n&o priorizassem
a pratica ou que partissem de um principio somativo.

A relevancia dos saberes experienciais no cotidiano de trabalho torna-se
ainda mais evidente quando observamos o destaque dado pelos professores a
importancia de um planejamento flexivel, sensivel as demandas de aprendizagem

e as expectativas dos alunos e, ainda, dos seus responsaveis.
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5.2. Concepcdes sobre os conteudos e as metodologias de ensino que
podem ser implementadas

Em relagdo aos conteudos e as metodologias que os professores utilizam,
apenas o Professor 1 citou nominalmente duas correntes de métodos ativos como
referéncia para suas aulas. Para este Professor, dentro do universo infantil “a
crianga ficar parada ja é um grande problema. Entdo eu tive que me adaptar e
utilizei e utilizo hoje em dia a metodologia Dalcroze, que € uma grande gama de
versatilidade de corpo e musica’. Além dos principios de Emile Jacques-Dalcroze,
o Professor fez referéncia a abordagem de Carl Orff, explicando que passou por
uma formacdo em uma ONG, na qual trabalha, e que isso influenciou suas aulas
também nos cursos e escolas livres.

Ao falar do dia a dia em sala de aula o Professor 1 afirmou o seguinte:

Com a minha facilidade de me moldar durante a sala de aula
adquiri muitas experiéncias e nessa de funcionar e nao funcionar,
adquiri uma forma minha de dar aula. Me adaptei tanto que nao
consigo dizer uma metodologia que eu uso em sala de aula. Eu
nao sei, ndo sei se existe uma em especifico. Sei que muita gente
deve fazer isso também, que ndo é exclusividade minha. Em tudo
que eu tenho feito, tenho obtido resultados positivos, mas que sao
pequenos em relagdo a outras propostas que sao oferecidas em
outros lugares. Mas eu trago esses resultados como um processo
que eu tenho como educador e aluno na sala de aula. Porque se
naquele momento eu estou me diversificando, eu tenho aquilo
como uma aula pra mim, eu estou aprendendo com eles ao
mesmo tempo. (Professor 1)

Segundo o Professor 1, essa experiéncia prévia como docente o fez
questionar, ainda durante a sua formag&o na graduagao, a abordagem das aulas
dos componentes curriculares intitulados de Metodologia do Ensino da Musica. A
impressao que ele teve foi de que as aulas de Metodologia do Ensino da Musica
nao preparam, de fato, os licenciandos para a realidade da sala de aula,

principalmente para a aula de musicalizagao infantil.

La na universidade a gente praticava os exercicios com os adultos
que estavam ali, imitando ou fazendo o papel de uma crianga.
Mas eles ja tinham passado por um processo de musicalizagéo,
entdo ndo é a mesma coisa. Entdo a gente vé “ah, uma hora vocé
trabalha com cores, com bolinhas, com tamanhos e tudo mais” e
do nada vocé vai aplicar uma partitura ndo convencional com
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estes elementos. Mas para chegar nisso tem tanto processo que é
necessario fazer antes, as criancas se desentendem pela cor que
vao usar para representar alguma coisa. Até vocé estabelecer
simbolos, conseguirem fazer associagbes, nao ¢é rapido.
(Professor 1)

O Professor 2, por outro lado, afirmou que também ja atuava como docente
antes de iniciar o curso de Licenciatura em Musica e que apds ingressar no curso
as aulas de Metodologia do Ensino da Mdusica modificaram sua maneira de

conduzir as aulas. Em suas palavras,

Foi nesta mesma época [em que ele comegou a dar aulas para
criangas] que comecei a ter aulas de metodologia 1 na
universidade. Entdo eu comecei a botar em pratica o que eu via
sempre pensando e perguntando “sera que da para fazer isso
mesmo? Sera que isso funciona mesmo?” Comecei a botar em
pratica algumas coisas. Ndo os textos que lemos, com as
questdes filosdéficas, mas as coisas mais praticas, principalmente
0s jogos e brincadeiras que faziamos em sala de aula e umas
partituras que o professor trabalhava. [...] E eu comecei a
perceber que quando eu usava essas praticas de musicalizagao,
mesmo sendo aula de instrumento, as criangas avangavam muito
mais rapido. (Professor 2).

Este Professor afirma que, hoje em dia, se baseia em materiais diversos
procurando fazer adaptacdes para os contextos e alunos com os quais trabalha.
Ele citou diretamente o livro didatico “A Hora da Musica”, de Kelly Benevides,

como uma bibliografia de referéncia para suas aulas.

Ja conheco muitos materiais e sei as limitagcbes deles, as
qualidades, qual € melhor para trabalhar determinados conteudos.
As escolas nas quais eu trabalho ndo tém um método em si. Uma
delas oferece métodos, mas sao coépias de métodos
pré-existentes, que ndo sao de autoria da escola. A outra escola
tem um material proprio bem basico, mas temos liberdade para
usar algum outro. Eu gosto muito de usar um determinado livro [A
hora da musica], de Kelly Benevides, daqui da UFPE. (Professor
2)

Nas aulas de musicalizacdo, o Professor 2 costuma abordar conteudos
como as propriedades do som, a percepgao ritmica e melddica, o reconhecimento
de timbres e a leitura musical, conforme ja mencionado. Utilizando o manossolfa

ele também trabalha o solfejo das notas e de pequenas melodias, além de buscar
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sempre aproximar 0 som e a execug¢ao sonora da percepc¢ao das criancas e de
seu proprio corpo, com atividades de movimentacéo.

A Professora 3 também fez, em retrospecto, uma avaliacdo positiva das
aulas de Metodologia do Ensino da Musica quando ainda era graduanda e
afirmou que essas aulas a influenciaram bastante na sua maneira de dar aulas

depois de formada:

Como eu vim de uma educagao musical conservatorial, fui aluna
do conservatério desde crianga, 0 que eu acabei abordando em
aula foi muito parecido com o que eu aprendi no conservatério. a
universidade [...] as aulas de metodologia foram a coisa
maravilhosa para que a gente acabe tendo outras ideias, e ndo sé
as aulas dele [do professor de metodologia], mas algumas
vivéncias que foram promovidas pelo Departamento, como a
metodologia Orff, por exemplo. E ai vocé vai pegando um
pouquinho de cada coisa, além das metodologias ativas mais
conhecidas e vai montando isso. (Professora 3)

Em relacdo ao conteudo, a Professora 3 relatou que costuma abordar
ritmo, as propriedades do som, exploragcdo de timbres e solfejo numérico em
melodias de 3 a 5 notas, com énfase na percepgcdo de que as alturas sao
diferentes.

A Professora 4 também se referiu aos parametros do som, inclusive com

contacgao de historias, e a exploragao de timbres. Ela acrescentou:

Minha concepcdo de musicalizagdo é basicamente a gente
explorar. Entdo como eu uso isso pra desenvolver minhas aulas:
eu tento explorar. Citando um exemplo para ficar mais facil de
desenvolver: vamos supor que na musicalizagdo eu costumo
explorar diversas maneiras de executar um trecho musical. Entéo,
eu posso executar aquele trecho com alturas diferentes, com
intensidades diferentes, com timbres diferentes e andamentos
diferentes, por exemplo. Entao, eu tento direcionar isso para o
desenvolvimento das aulas, seja para criangas ou ndo, usando
esse contexto. (Professora 4)

Vemos que, de maneira geral, ha similaridade nos conteudos abordados e
na construgdo das metodologias, incluindo as experiéncias mais significativas do
curso de graduacao. Todos/as parecem concordar que os parametros do som, o
ritmo como elemento musical, a percepgao ritmica e a sensibilizagao para alturas

e melodias sdo o ponto de partida para as atividades a serem desenvolvidas.
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Considerando os saberes docentes categorizados por Tardif (2014) vemos
que, em se tratando dos conteudos e metodologias abordados pelos/as
entrevistados/as em suas aulas, os saberes curriculares tém menor peso que 0s
saberes disciplinares, profissionais e experienciais.

Resumidamente, Tardif (2014, p.38) classifica como saberes curriculares
aqueles que tratam de como o conteudo € selecionado, organizado e
categorizado pelas instituicdes de ensino e aplicado pelos professores. Antes de
iniciar a coleta de dados, esta pesquisadora tinha o pressuposto que os
professores entrevistados tivessem alguma organizagcdo neste sentido, uma
organizagdo dos conteudos que seguisse alguma ldgica curricular, incluindo
estratégias de ensino, avaliagdo ou até de recursos pedagdgicos, inspirados/as,
talvez, nos modelos curriculares dos conservatérios de musica da Regiao
Metropolitana de Recife.

Entretanto, como é possivel perceber claramente na fala da Professora 3,
embora haja influéncia de sua formagao conservatorial nos conteudos elencados,
essa influéncia se mescla com o que foi aprendido no curso de Licenciatura em
Musica, especialmente nas disciplinas de Metodologia do Ensino da Musica, que
influenciaram diretamente em sua maneira de dar aulas. O mesmo aconteceu
com o Professor 2.

Tendo em conta que os saberes disciplinares sdo justamente aqueles
especificos de cada disciplina do conhecimento humano, que emergem da
tradicdo cultural e dos grupos sociais produtores de saberes e se integram a
pratica docente através da formacéao inicial e continua dos professores nas
diversas disciplinas oferecidas nas universidades (Tardif, 2014, p. 38), e as
supracitadas escolhas de conteudos dos entrevistados, fica evidente que os
saberes disciplinares tém maior protagonismo no cotidiano dos/as professores/as
entrevistados/as.

Nos excertos das falas apresentadas fica explicita, também, a importancia
dos saberes experienciais. Na fala do Professor 1 vemos um claro exemplo do
que Tardif (2014, p. 52) afirma ao comentar que os saberes experienciais tém
origem na pratica cotidiana dos professores, em confronto com as condi¢des da
profissao.

O mesmo pode ser dito das falas do Professor 2, que afirmou
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categoricamente que levou para sua pratica docente, no campo da musicalizagao
infantil, as ideias com as quais teve contato no curso de graduagéo e que essa
experiéncia influenciou o seu modo de trabalhar.

O peso dos saberes da formacao profissional expresso na fala dos
Professores 1, 2 e 3 pede uma reflexdo sobre a influéncia do curso de licenciatura
na pratica docente e sobre o preparo deste curso para o trabalho com
musicalizagao infantil. Através da fala dos professores vemos como os métodos
ativos de educacdo musical da primeira geragcdo (Fonterrada, 2008) estédo
presentes nas disciplinas nomeadas de “Metodologia” que eles cursaram. No
perfil curricular disponivel no site da UFPE' acessado em 28 de maio de 2025,
consta que as disciplinas de Metodologia do Ensino da Musica sao ministradas
nos quarto, quinto, sexto e sétimo periodos. As ementas preveem: o estudo da
educagao musical como campo do conhecimento e atuagao profissional; estudo
dos métodos tradicionais como Kodaly, Orff, Dalcroze, Willems, Suzuki e
tendéncias contemporéneas de educagao musical; estudo sobre o ensino de
musica na educacao infantil e basica; e estudo dos processos de ensino e
aprendizagem na educagao basica (UFPE, 2025). Dentre as abordagens
educativas, os entrevistados se referiram, especificamente, aos nomes de Orff,
Dalcroze e Kodaly (no uso do manossolfa mencionado pelo Professor 2).

Segundo Marisa Fonterrada (2008, p.119), a primeira geracao de métodos
ativos surgiu no inicio do século XX, como uma resposta a uma série de desafios
provocados pelas grandes mudangas ocorridas na sociedade ocidental na virada
do século XIX para o século XX. O trabalho dos pensadores desta geragcao esta
profundamente ligado a pedagogia ativa e suas principais caracteristicas sao o
protagonismo do aluno e o empenho em proporcionar uma formagéo que parte da
acao e da vivéncia concreta, mas ainda ha a centralidade nos conteudos e na
forma hierarquizada como eles sao estruturados.

A primeira geragao de métodos ativos trouxe muitas contribuicbes para o
ensino de musica, principalmente ao deslocar o estudante de uma postura
passiva para um envolvimento ativo. E, como aponta Fonterrada (2008), essa

geracao apresenta propostas significativas, com subsidios e possibilidades de

'2 Disponivel em:
https://www.ufpe.br/documents/39211/0/musica_licenciatura_ perfil 8805.pdf/91a50926-208f-4572-
feb-01a467 17
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https://www.ufpe.br/documents/39211/0/musica_licenciatura_perfil_8805.pdf/91a50926-208f-4572-8feb-01a4676b3179
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adaptacao para a cultura brasileira. Segundo a Fonterrada,

Hoje, nem mesmo as escolas de musica parecem dar-se conta da
importancia dessas propostas [...]. Sdo poucas as escolas que
sistematicamente desenvolvem um trabalho apoiado nos métodos
ativos como preparagdo para o ensino de instrumento [...]. O
esquecimento dos métodos ativos de educagdo musical vem
sendo danoso ao ensino de musica no pais, provocando duas
posturas opostas: a de adotar um dos métodos acriticamente e de
maneira descontextualizada, descartando outras possibilidades, e
a de ignorar seus procedimentos, investindo em propostas
pessoais, geralmente baseadas em ensaio-e-erro e, em geral,
privilegiando o ensino técnico-instrumental (leia-se treinamento
dos olhos e das méaos) ou a diversao, dentro do pressuposto de
que musica € lazer. (Fonterrada, 2008, p.120)

O Professor 1, ao expressar seu descontentamento com as aulas de
Metodologia, relata um pouco da descontextualizagdo citada por Fonterrada
(2008). Uma descontextualizagdo que vem desde a graduagdo, com a
apresentacao dos métodos ativos como atividades desconectadas umas das
outras. Isso também fica aparente no trecho citado pelo Professor 2, no qual ele
afirma que comecgou a colocar em pratica nas suas aulas “ndo os textos que
lemos, com as questbes filoséficas, mas as coisas mais praticas, principalmente
0S jogos e brincadeiras que faziamos e umas partituras que o professor
trabalhava”.

Em sintese, as concep¢des sobre os conteudos e as metodologias de
ensino que podem ser implementadas, nas perspectivas dos/as entrevistados/as
dizem respeito a abordagens inspiradas pelos métodos ativos da primeira geragao
e conteudos como propriedades do som, percep¢ao de ritmo e altura e exploragao

de timbres.

5.3. Musicalizagao infantil na escola especializada: os desafios

A partir das falas dos/as entrevistados/as, fica claro que o principal desafio
encontrado nas aulas de musicalizacéo infantil € a expectativa da escola e dos
pais, principalmente, de que os alunos aprendam a tocar algum instrumento,
mesmo que este ndo seja o foco das aulas de musicalizagdo ministradas por
esses/as professores/as.

Sobre esse assunto, o Professor 2 afirmou:
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Em escolas particulares de musica a gente tem a liberdade de
catedra, mas a gente ndo tem a liberdade de trabalhar a
musicalizagdo pelo tempo que trabalhariamos em uma escola
basica, por exemplo, ou em um conservatério. Temos certa
liberdade, até certa admiracao dos pais, mas ha certa cobranca de
direcionar o aluno para um instrumento sem respeitar o tempo de
um modulo de seis meses ou um ano. Eles querem no minimo de
tempo possivel. (Professor 2)

Esta questdo também fica evidente quando a Professora 4, ao falar sobre
seu método avaliativo, citou que “as escolas de musica e 0s pais sempre cobram
o resultado, eles querem ver o que o menino sabe fazer, o que ele aprendeu
naquele periodo de tempo”.

O Professor 1 se refere a esta questao, explicando que,

Ja na escola particular onde eu trabalho com musicalizagao
infantil, por mais que seja uma coisa mais voltada para o cliente, e
muitas vezes os clientes exigem demais algo especifico, com
perguntas como “ah, meu filho t4 aprendendo que instrumento?
Meu filho vai poder se apresentar na audicao dos alunos?”, fica
uma questdo muito vaga do que é a musicalizagdo infantil.
(Professor 1)

Vemos que, embora os professores tenham assumido concepcgbes de
musicalizacado e procedimentos de conducdo de seu processo, tanto as escolas
livres de musica quanto os pais parecem ter uma visao mais tecnicista'®, onde o
que interessa é o desenvolvimento de habilidades técnicas em um instrumento,
apenas, e a capacidade de executar algum repertorio.

O Professor 1, inclusive, afirma que busca estratégias para tentar mostrar
aos pais como procede em suas aulas e quais sdo seus objetivos, mas que ainda
assim sente dificuldades em relagcdo a esta compreensdo sobre o curso de

musicalizagao infantil:

Eu sempre gravo as aulas e mando para os pais para que eles
vejam o que é a musicalizagdo infantil. Muitas vezes estamos
pintando, desenhando, conversando, brincando ou tocando o
instrumento. Mas como se trata de um meio particular os objetivos

3 O termo tecnicista aqui esta sendo utilizado como uma abordagem educacional que busca
organizar o ensino de forma técnica e racional, com foco na eficiéncia e na preparagéao técnica dos
alunos.
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tém que ser sempre mais visiveis do que a parte conceitual que
eu trago em sala de aula. Por outro lado, a gente tem que
trabalhar pelo dinheiro, entdo muitas vezes a gente tenta atender
o desejo dos pais, como querer que uma crianga de quatro anos
trabalhe o canto na musicalizacao infantil e cantando uma musica
aguda! E a gente vai fazendo as adaptagdes para tentar atender
as expectativas. Mas muitos pais querem que o filho cante como a
crianca que ele viu Ia no The Voice Kids, entdo as criangas nao
ficam muito tempo. Eles tratam como um objetivo especifico, eles
querem que o filho cante em tal apresentacdo, que ele seja
musico, mas nao dao a dedicacao e a liberdade ao professor para
trabalhar com isso. (Professor 1)

Nesta fala do Professor 1 fica evidente, também, a visdo que os
professores entrevistados tém de que, como afirmaram Brito (2010) e Alves
(2004), para muitas pessoas o aprendizado em qualquer area parece se justificar
pela sua utilidade. Como vimos, para Penna (2015) a musicalizagcdo é um
processo educacional orientado que visa desenvolver os esquemas de
percepgao, expressao e pensamento para que o aluno tenha uma participagao
mais ampla na cultura socialmente produzida. Pelas falas dos professores é
possivel inferir que, se eles ndo concordam completamente com as ideias de
Penna (2015), pelo menos se aproximam desta perspectiva. Mas, ao mesmo
tempo, eles tém dificuldade com as escolas e com 0s pais em relacdo a aceitacao
desta concepcao.

Esta questdo chama a atengcao por se aproximar do estudo de Cunha
(2009) e a escola de musica que esta autora escolheu como campo empirico.
Segundo Cunha, havia um descompasso entre os objetivos da direcdo e dos
professores quanto ao direcionamento do ensino de musica - e, em nOSSO
contexto, acrescento também os pais a esta equacgado. A ideia da escola de
musica como ambiente fractalizado também se apresenta aqui, se considerarmos
a aparente desarticulagdo entre os objetivos da instituicdo e dos professores e
que mesmo assim as aulas acontecem, cumprindo a missao reconhecida de que
essas escolas devem proporcionar vivéncia musical para os iniciantes e
amadores.

O foco dessas escolas na execugao musical, destacado por Cunha (2009)
e Requido (2002), torna-se bastante evidente. Mesmo em cursos com alunos

muito pequenos, nos quais os professores nao priorizam o aprendizado de técnica
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instrumental, eles sentem-se de alguma forma, pressionados pela escola e pelos
pais a apresentar resultados nesse sentido.

Isso refor¢ca o entendimento de Cunha (2009) e de Requiao (2002) de que
as escolas livres de musica sdo procuradas pelo publico em geral com o objetivo
de ter um ensino voltado para a técnica/pratica instrumental de maneira mais
aprofundada, suprindo a lacuna deixada pelas instituicdes oficiais de ensino
mesmo quando estas oferecem aulas de musicalizagdo. Aqui, parece ser
reforcada a ideia de que o publico procura este ambiente como referéncia de um
saber-fazer musical, um saber pratico.

Apesar disso, os professores tentam se equilibrar entre tais expectativas e
suas proprias concepgdes educacionais. A Professora 4, como ja citado, baseia
suas aulas na ideia de exploracédo, onde o estudante € conduzido a investigar
diferentes timbres, alturas, intensidades e andamentos daqueles trechos musicais
estudados. A professora 3, também em fala ja citada, utilizou o mesmo verbo
‘explorar” ao comentar que busca trazer uma sensibilidade musical para a
crianga, inclusive se valendo de atividades como danga e desenho.

O Professor 2 relatou que mesmo com os alunos que o procuram ele sente
a necessidade de utilizar uma outra abordagem que seja mais préxima da ideia de
musicalizacdo e mais afastada das metodologias tradicionais de ensino que

priorizem a técnica:

Como o caso de uma aluna de cinco anos que eu comecei a dar
aulas e pensei “ndo, eu como professor de instrumento néo sirvo
neste inicio, vou ter que comecar a ter outra abordagem para falar
das teclas, de como tocar”. Foi ai que comecei a perceber que eu
precisava de uma abordagem de professor de musicalizagao, para
poder ser professor de criancinha mesmo. (Professor 2)

Conforme visto, os desafios das aulas de musicalizacdo na escola
especializada, na concepgao dos/as entrevistados/as, emergem da auséncia de
conhecimento entre a direcdo escolar e os pais/responsaveis dos/as alunos/as
acerca dos objetivos, fungbes e praticas vinculadas a essa modalidade
musico-educativa. Nesse contexto, os saberes docentes mobilizados para lidar
com tal situagdo parecem surgir de um processo continuo de construgcdo, que

articula tanto a formacédo académica quanto a experiéncia pratica acumulada no
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cotidiano escolar. Esses saberes se configuram na relagdo direta com as
demandas concretas do trabalho, sendo reelaborados a partir da reflexao sobre a
prépria pratica e das negociacdes que os/as professores/as estabelecem com as
instituicbes e com as familias.

Assim, € possivel compreender que o enfrentamento da falta de clareza
quanto ao sentido da musicalizagdo se apoia principalmente em saberes
experienciais, construidos no exercicio da docéncia e na tentativa de equilibrar
concepgdes pedagodgicas com as expectativas externas. Desse modo, a atuacao
docente se consolida como um campo de mediacdo entre diferentes visdes de

ensino e aprendizagem musical.
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6. CONSIDERAGOES FINAIS

A partir da minha experiéncia como professora de musicalizagdo em
escolas livres de musica, surgiu uma inquietacdo sobre como se organizam 0s
professores de musicalizacdo infantil nestes ambientes educacionais e quais
concepgdes musico-educativas guiam suas praticas. Para responder esta
questdo, busquei, com esta pesquisa, compreender as concepgdes
pedagogico-musicais que fundamentam as praticas dos professores de
musicalizac¢ao infantil em escolas livres de musica em Recife (PE). Para atender a
este objetivo foi necessario conhecer as ideias de musicalizacdo de quatro
professores que atuam nesta area; conhecer como se dao os processos de
organizagao, planejamento, avaliagdo e das aulas em escolas livres de musica; e
identificar os conteudos, atividades e metodologias implementadas nas aulas.

As escolas livres de musica sdo ambientes educativos que se caracterizam
por sua organizacao fractalizada. De modo geral é possivel afirmar que nestes
espacos € recorrente certo nivel de desarticulagdo entre objetivos estabelecidos
pela a administragdo e professores, além da expectativa dos alunos e seus
familiares. Essa desarticulacdo sinaliza uma especificidade deste ambiente que
pode ser compreendida com uma visdo caleidoscopica, procurando entender que
cada escola livre de musica tera suas peculiaridades e que estdo vinculadas aos
seus agentes especializados, sua organizagéo, seus procedimentos, conteudos e
modelos de ensino.

A anadlise dos dados coletados, mediante a realizacdo de entrevistas
narrativas com quatro professores, revela uma visdo de musicalizagao infantil
que se aproxima de referéncias ja consolidadas no campo da educagdo musical,
tais como as apresentadas nos métodos ativos de primeira geragdo. Sao visdes
ancoradas em pressupostos compreendidos atualmente como tradicionais, que
tendem a fragmentar os conteudos e que se configura como uma etapa anterior
ao estudo da técnica instrumental e da teoria musical. Nesta perspectiva, as
concepcoes destes professores se afastam das concepgdes das autoras
utilizadas na fundamentacgao desta pesquisa, especialmente da visdo apresentada
por Brito (2003, 2010, 2019), que vé o processo de musicalizagdo como
eminentemente pratico e experiencial, permeado por atividades da ordem da

fruicao.
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Embora os professores e professoras entrevistados tenham se referido ao
som como objeto inicial de estudo e afirmado, por exemplo, que os parametros do
som sao conteudos trabalhados desde as primeiras aulas, é possivel notar em
suas falas certo teor conteudista e a utilizacdo de atividades isoladas, ou seja,
que nao contemplam a totalidade da conexao entre os elementos constituintes da
musica, trabalhados entre si e/ou com o fazer musical.

Fica evidente, através da anadlise, que a vivéncia dos professores em
instituicdes de ensino de musica ao longo de sua vida, mesmo como alunos
iniciantes ou depois, na graduagéo, influencia fortemente sua concepc¢éo do que é
musicalizagdo. A formagdo dos entrevistados contribuiu para visdo geral dos
professores de que, como ja foi indicado, a musicalizacdo € uma etapa de
preparagao para o estudo de técnica instrumental (o que € uma visao geral dos
métodos ativos); e para a ideia de que atividades com brincadeiras e atengao aos
temas que permeiam as culturas infantis ja oferecem suficiente protagonismo aos
alunos. As concepgdes mais recentes em educagao musical infantil, como as
apresentadas nos pressupostos teoricos, parecem nao ter estado presente na
formagao dos entrevistados.

Isso explicita o peso dos saberes disciplinares e curriculares na pratica
diaria destes professores. Oriundos da tradi¢cado cultural, mas que se integram a
pratica docente através da formacgao inicial de professores e continua dos
mesmos nas diversas disciplinas oferecidas nas universidades (Tardif, 2014),
estes saberes tém grande importancia no modo como os professores organizam e
planejam suas aulas. A relevancia dos saberes experienciais no cotidiano de
trabalho também se faz notar quando observamos o destaque dado pelos
professores a importancia de um planejamento flexivel, sensivel as demandas de
aprendizagem e as expectativas dos alunos e, ainda, dos seus responsaveis.

A carateristica de fractalizacdo do ambiente da escola livre de musica
aparece em destaque quando os professores se referem ao fato de perceberem
que as escolas, enquanto instituicdes educacionais, tém uma outra concepgao de
musicalizagdo infantil, que prioriza a pratica musical com um viés mais técnico e
muitas vezes voltado para o aprendizado de um instrumento especifico; ou
mesmo a visdo da musicalizagao infantil como uma etapa de preparagao para o

estudo de um instrumento. Isso afeta o trabalho dos professores na medida em
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que suas escolhas metodoldgicas precisam se equilibrar entre atender essas
duas concepgodes pedagogicas.

A quantidade restrita de professores entrevistados e a escolha
metodoldgica evidenciam os limites dessa pesquisa. Entretanto, foi possivel
coletar dados que indicam as concepgdes dos professores e que pensamentos
estdo vinculados as suas praticas de musicalizacdo infantil. Embora estas
informagcdes ndo possam ser generalizadas, vemos que ha consonancia, por
exemplo, entre a pesquisa de Cunha (2019) sobre uma escola livre de musica no
Rio Grande do Sul e as informacbes apresentadas por profissionais que atuam
em Recife, no estado de Pernambuco.

Isso sugere que, ainda que o ambiente das escolas livres de musica possa
parecer desarticulado ou desconexo para aqueles que estdo imersos no seu
dia-a-dia, essa caracteristica da fractalizacdo se repete mesmo em espacgos
geograficos tdo distantes e diferentes de maneira geral. O que reforga a minha
percepg¢ao inicial de que é preciso que a pesquisa sobre educagao musical
também se debruce sobre este ambiente especifico e sobre o trabalho dos
professores que nele atuam, a fim de compreender melhor este campo da
educacao musical ainda pouco explorado na area da pesquisa académica.

A pesquisa de Requido (2002), por exemplo, e as proprias falas dos
professores por mim entrevistados, reforcam a ideia de que as escolas livres de
musica buscam oferecer aos seus estudantes conhecimentos mais técnicos,
voltados para a pratica instrumental. Os quatro professores entrevistados,
entretanto, parecem n&o concordar com esta ideia quando o assunto é a
musicalizacao infantil. Da observacao deste ponto surgem mais questdes que
podem ser investigadas para que se conheg¢a melhor o campo das escolas de
musica livre, que tipo de formacdo musical elas oferecem e que profissionais e
saberes especificos sdo requisitados para cada uma das etapas da formacéao

proposta por estas escolas.
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