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Resumo

Esta pesquisa propde-se a delinear procedimentos para a apreciagdo dos géneros
musicais no Ensino Médio, ampliando as possibilidades de os alunos conhecerem e
participarem de culturas musicais diversas. Por intermédio da elaboracdo de
sequéncias didaticas, organizaram-se atividades que visavam exceder a vivéncia
pessoal dos alunos — identificada principalmente com a musica veiculada no radio e
televisdo — permitindo o acesso as musicas de diferentes géneros e culturas. O
processo foi executado e os resultados obtidos foram analisados a luz da
metodologia de pesquisa-acao, em que o pesquisador mergulha na praxis do grupo
social em estudo para extrair as perspectivas latentes de mudanca. A intencao é
delinear um processo de ensino que empregue musicas de diferentes géneros e
culturas, tornando-se uma metodologia desejavel para os professores do Ensino
Médio que se encontram, muitas vezes, limitados ao repertério musical
imediatamente disponivel nos meios de comunicagdo. No desenvolvimento desta
pesquisa, defendemos uma educagdo musical que contribuisse para a expansao —
em alcance e qualidade — da experiéncia artistica e cultural dos alunos, de modo
que adotassem uma posicdo ampla sobre musica e arte, e pudessem apreender
diferentes manifesta¢gdes musicais como significativas.



Abstract

This research intends to outline procedures for the audition of musical genres in high
school, expanding the opportunities for students to know and participate in various
musical cultures. Through the elaboration of didactic sequences were organized
activities aimed at exceeding the personal experience of students - mostly identified
with the music aired on radio and television - allowing access to music from different
genres and cultures. The process was performed and the results were analyzed
according to the methodology of action research where the researcher delves into the
practice of social group under study to extract the latent perspectives of change. The
intention is to outline a teaching process that employs music from different genres
and cultures, making it a desirable method for high school teachers who are often
limited to the repertoire available immediately in the media. In developing this
research, we argue that music education contributes to the expansion - in scope and
quality - of artistic and cultural experience of students so that they adopt a broad
position on music and art, and could learn different musical expressions as
significant.
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1 Introducao

O ensino da Musica nas escolas é relevante e justificado pela sua presenca
perene na histdria da humanidade, desde a Antiguidade até o momento atual.

Especificamente no contexto educacional brasileiro, o ensino de musica esta
novamente em evidéncia, com a aprovacao da Lei Federal n® 11.769/08, que institui
a Muasica como componente obrigatorio nas escolas de ensino basico. No esteio
desta lei abrem-se novas oportunidades para seu desenvolvimento no Ensino
Fundamental e Médio, todavia, observamos que os professores (especialistas ou
nao) envolvidos com a educacdo musical ainda carecem de subsidios e recursos
metodoldgicos que possam apoia-los na pratica docente.

Mais do que ressaltar a relevancia das discussdes sobre a retomada do
ensino de musica nas escolas, com as justificadas preocupacdes de normatizar sua
implantacdo, ou discutir as estratégias para a formacdo do contingente de
professores necessarios para o cumprimento de uma tarefa que apresenta-se
‘homérica”, a presente pesquisa pretende contribuir com os educadores que estédo
atuando especificamente no Ensino Médio, apresentando possiveis percursos para a
abordagem da apreciacdao musical entre os alunos.

Em nossa trajetéria pessoal, lidamos com a educacdo musical desde o
Ensino Infantil, passando pelas séries iniciais do Ensino Fundamental, o Ensino
Médio e o Ensino Técnico de Nivel Profissionalizante. Em todos estes diferentes
contextos educacionais, observamos que na maioria das vezes 0s professores
contam com parcos recursos materiais, poucas aulas disponiveis na grade curricular
e com metodologias forjadas por um modo quase exclusivamente empirico, por
sucessivos erros e acertos em meio ao trabalho cotidiano.

O trago comum é a aparente soliddo do professor que lida com a Mdsica no
ensino basico, pois dificilmente conta com um colega — ao menos, na mesma escola
— que desenvolva atividades semelhantes ou um coordenador pedagdgico em
condicOes de orienta-lo em suas praticas docentes. Se esta pesquisa puder oferecer
uma contribuicdo para o suprimento desta demanda posta no contexto educacional
brasileiro, ao delinear percursos para a apreciagao dos géneros musicais no Ensino

Médio, certamente estara cumprindo a funcao para a qual foi idealizada.
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Entendemos, apoiados por Lundquist e Szego (1998), que o conhecimento
musical passa pelo interesse pela musica de sua prépria cultura e de culturas
alheias. Este interesse tem crescido em um momento onde a importancia de
conhecer o mundo globalizado em sua geografia, suas linguas, sua arte, sua
histéria, tem sido propagada perenemente pelos educadores. Nossa perspectiva,
referendada pelos autores supracitados, é que um processo de ensino dos géneros
musicais, focalizado nas variadas musicas de diferentes culturas do mundo, seja um
objetivo desejavel para os alunos do Ensino Médio.

O contato com os diversos géneros musicais sera promovido durante o
processo de ensino — em nosso caso, através de uma pesquisa-acao — como forma
de permitir aos alunos uma perspectiva global e interdisciplinar sobre o fazer
musical, possibilitando o desenvolvimento de conhecimentos e habilidades que a
experiéncia da escuta de um repertério novo pode proporcionar, auxiliando-os no
contato com géneros musicais ndo familiares e na redescoberta ou aprofundamento
de materiais anteriormente apreciados.

Partindo das consideracdes de Sekeff (2007), consideramos que

a musica é repertoriada em um contexto social, cultural e ideoldgico;
€ igualmente definida por um tempo e uma época (...); €
fundamentada em teorias, principios e leis que garantem a sua
identidade (estilo, género, forma) e é sustentada por uma sintaxe de
semantica autbnoma que responde por sua legitimidade. Sendo
assim, as diferentes relagdes sonoras adquirem uma logica
intelectual e um significado psicolégico tais que determinam (ou
deveriam determinar) um efeito direto e objetivo sobre o ouvinte
(SEKEFF, 2007, p.20).

Com a finalidade acessar este codigo musical partilhado e participar

ativamente do meio cultural em que convivem,

todas as pessoas, ndo importando em que cultura estédo inseridas,
devem ser capazes de localizar a musica firmemente no contexto da
totalidade de suas crencas, experiéncias e atividades pois, sem
esses lacos, a musica ndo pode existir. (MERRIAM, 1967, p. 3,
traducdo nossa).

Mas como equacionar o contato e o conhecimento dos diversos géneros
musicais dentro da escola, com aquilo que é a demanda dos mass media e as
preferéncias pessoais dos alunos? Atualmente, uma parcela significativa dos
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adolescentes em idade escolar tem acesso ndo apenas ao radio, citado por Eco
(2004), mas ao MP3 player, Internet, telefones celulares e a televisdo, em uma
convivéncia com a informagdo musical sem precedentes, maximizada as ultimas
consequéncias pela interatividade com as midias:

De fato, o radio pés a disposicdo de milhdes de ouvintes um
repertério musical ao qual, até bem pouco tempo, s6 se podia ter
acesso em determinadas ocasides. Dai a expansdo da cultura
musical nas classes médias e populares, (...) por outro lado, o radio
— nisso ajudado pelo disco — pondo a disposicao de todos uma
enorme quantidade de musica ja “confeccionada” e pronta para o
consumo imediato (...) inflacionou a audicao musical, habituando o
publico a aceitar a muasica como complemento sonoro das suas
atividades caseiras, com total prejuizo de uma audicdo atenta e
criticamente sensivel, levando, enfim, a um hébito da musica como
coluna sonora da jornada, material de uso, que atua mais sobre 0s
reflexos, sobre o sistema nervoso, do que sobre a imaginacao e a
inteligéncia. (ECO, 2004, p.317).

E verificavel que os adolescentes estdo mais expostos & musica de consumo
do que a qualquer outro tipo de produto cultural. E a musica veiculada na internet, na
televisdo ou mesmo no radio €, em sua finalidade, “um produto industrial que nao
mira a nenhuma intencédo de arte, e sim a satisfacdo das demandas do mercado.”
(ECO, 2004, p.296). Esta exposicdo excessiva levaria a domesticacao da escuta —

convertendo-a em uma audicao musical passiva, esvaziada de atengao e propositos:

A l6gica da produgéo massificada de bens culturais leva, sem duvida,
a uma padronizagao excessiva, relacionada a homogeneiza¢do do
gosto e a ampliagéo do consumo. (PENNA, 2008, p. 89).

O que teria levado as culturas ocidentais, durante o século XX, ao
estabelecimento de um paradoxo sem precedentes:

Ouvimos, atualmente, muito mais musica do que antes — quase
ininterruptamente — mas esta, na pratica, representa bem pouco,
possuindo ndo mais que uma mera funcdo decorativa.
(HARNONCOURT, 1998, p.13).

Essa “musica de consumo” ou “das massas”, onipresente nas diversas
midias que dispomos, é vista normalmente como um elemento estranho ao trabalho
do professor em sala de aula e tratada marginalmente ou de modo estereotipado

nos curriculos oficiais. Contudo, ela poderia ser um caminho possivel para estreitar
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as relacbes dos alunos com outros géneros musicais “desejaveis” pelo educador,
ainda que estes estejam ocasionalmente afastados do mainstream estabelecido
pelos programas televisivos, pelas radios que veiculam apenas os hits em sua grade
ou pelos contadores de numero de acessos aos portais de videos como o Youtube.

Posto este problema, buscou-se uma intervengédo sensivel junto aos alunos
do Ensino Médio, em escolas publicas selecionadas para esta finalidade. No
desenvolvimento da proposta, o percurso deveria resultar na elaboracdo de um
conhecimento sistematizado, a saber, as sequéncias didaticas, que por sua vez
poderiam converter-se em pontos de partida para o trabalho de educagdo musical,
devidamente transpostos para outros locais e contextos.

A proposta foi desenvolvida junto aos alunos da segunda série do Ensino
Médio, pois se esperava que os alunos desta faixa etaria (14 - 17 anos) possuissem,
como mencionado por Zagury (1999), um esquema mental conformado e mais
externamente perceptivel sobre seus gostos e preferéncias pessoais, 0 que deveria
possivelmente incluir a Musica.

A pesquisa-agdo empreendida permitiu-nos desenvolver uma série de
sequéncias didaticas nos moldes propostos por Dolz et al. (2004), delineando
percursos para o ensino e aprendizagem dos géneros musicais. Sua condugéo teve
como principal referencial tedrico e instrumentos para a efetivacdo das préaticas
autores como Barbier (2007), Thiollent (2005) e Franco (2005).

Adotando-se o0 posicionamento destes autores, consideramos que a
pesquisa-acao, em que o pesquisador mergulha na praxis do grupo social em estudo
para extrair as perspectivas latentes de mudancga, deve ser a chave para que o0s
passos elaborados nas sequéncias didaticas sejam encaminhados através de um
método consolidado de pesquisa e resultem em saberes organizados, que poderao
ser referenciais para novos processos pedagoégicos. Aléem disso, trata-se de uma
metodologia de carater emancipatério, pois mediante a participagcdo consciente, 0s
“sujeitos da pesquisa passam a ter a oportunidade de se libertar de mitos e
preconceitos que organizam suas defesas a mudanca, e tém a oportunidade de
reorganizar sua autoconcepcao.” (FRANCO, 2005, p.486).

Ao estimular os sujeitos da pesquisa a reorganizarem suas concepcdes
sobre uma apreciacdo musical consciente, o processo poderia tornar-se util ndo
apenas por permitir aos alunos o0 acesso ao cédigo musical comumente empregado

ou ampliar suas experiéncias estéticas, mas contribuiria para promover um momento
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de integragdo entre a “Musica e culturas alheias, Musica e sociedade, Musica e
tecnologia, Musica e ambiente, Musica e diferentes tipos de educagéao” (GAINZA,
1988, p.23). Esta integracdo seria relevante a medida que contribua para o
desenvolvimento integral do ser humano, e ndo apenas das atividades musicais,
como pondera a educadora Violeta Gainza (GAINZA, 1988).

Pela natureza da pesquisa, foi imprescindivel recorrer a fontes
diversificadas, relacionadas a pratica do ensino de musica e meios de avaliagdo do
processo, chegando aos manuais sobre psicologia e processos de cognigao e a
literatura sobre a pesquisa-acao e o desenvolvimento de sequéncias didaticas. Esta
consulta visava a construcdo de uma pesquisa-acao integral em educac¢do musical
que permitisse que as varias facetas da natureza e da personalidade dos sujeitos
implicados pudessem interagir e contribuir para os resultados esperados.

Apébs este marco introdutdrio, 0 segundo capitulo apresenta a definicdo dos
géneros musicais na contemporaneidade, expondo as delimitagbes propostas por
autores brasileiros e estrangeiros.

O terceiro capitulo demonstra o conceito de apreciacdo musical com o qual
operaremos no presente trabalho e suas relagdes com os sujeitos implicados na
pesquisa, a saber, os adolescentes que cursam o Ensino Médio em escolas
publicas.

O quarto capitulo expdée os fundamentos da pesquisa-acdo realizada,
descrevendo as condicdes para sua efetivacao, a metodologia empregada e a
producédo das sequéncias didaticas, que foram o principal instrumento condutor da
intervencao do pesquisador.

Os resultados obtidos durante a pesquisa serdo discutidos no quinto
capitulo, bem como a producao e as respostas dos alunos oferecidas nas diferentes
atividades de apreciacdo. Esta andlise serd baseada nos modelos propostos por
Swanwick (2003), de andlise qualitativa da produgao musical dos alunos, situando-
0s em alguns dos estagios dos conhecimentos e habilidades musicais propostos
pelo autor.

Mesmo com as limitagdes inerentes ao pouco tempo disponivel para uma
pesquisa dentro de um programa de pés-graduacao em nivel de mestrado, sentimo-
nos desafiados a levar o trabalho a cabo porque entendemos, como Barraud (2005),
que tudo o que € necessario discutir, reconhecer e aprender “sobre aquilo de que é

feita a musica pode ser explicado a qualquer um, sem que em nenhum momento
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seja preciso pronunciar ou escrever 0 menor termo que nao pertenca ao vocabulario
de todos” (BARRAUD, 2005, p.14).
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2 Géneros musicais

Para iniciar o percurso de nossa pesquisa, pretendemos caracterizar o que
s&0 o0s géneros musicais, elemento fundamental em nossa abordagem e gerador do
processo de educag¢ao musical proposto neste trabalho.

O termo género musical € empregado como um conceito mais especifico
(BEAUSSANT, 1997) do que estilo musical, sendo o ultimo normalmente aplicado a
musica de concerto de tradi¢cdo europeia, para reforcar caracteristicas peculiares de
um compositor ou um grupo de compositores e intérpretes que possuam tracos

comuns em sua producido’. Falamos em géneros musicais

[...] quando nos referimos as obras dotadas de determinadas
caracteristicas musicais que reunidas, formam um escopo que nos
permitem identifica-las a determinados compositores e intérpretes,
dentro de uma época definida. (BAMBERGER e BROFSKY, 1967, p.
280, tradugao nossa).

Estes géneros agrupam-se por diferentes aspectos musicais e extramusicais
ao considerarmos uma época especifica, o produtor ou intérprete de uma
determinada gravacgao, passando por detalhes como a instrumentacao escolhida, o
arranjo definido para a peca, o tratamento formal e as nuances de interpretacéao

vocal ou instrumental:

[...] os especificos usos, abusos, a adog¢do ou rejeicdo de variadas
tecnologias ou de um instrumental para definir um “som” particular,
contribuem para a distingdo entre os géneros da mdusica popular.
(THEBERGE, 2001, p.4, tradugao nossa).

O género em musica é estabelecido em funcdo da organizagdo das texturas
musicais, reconhecidas enquanto configuram determinados padrées de melodias, de
acompanhamento ritmico e melddico, tornando-se “meios expressivos e
determinantes do préprio género.” (LIMA JUNIOR, 2003, p.154). Entretanto, o
conceito engloba ndo somente os recursos musicais especificos, mas também as

qualidades e implicagdes sociais associadas a estes processos, como ‘“rituais de

' Na musica de concerto de tradicdo européia, estilo remete a diferentes niveis de associagcao: ao
compositor (o estilo de Mozart) ou as “escolas” composicionais (estilo francés ou italiano, no periodo
barroco), conforme Massin (1997), Grout e Palisca (2007), Stravinsky (1996) e Harnouncourt (1998).
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performance, aparéncia e visual, os tipos de relagdes sociais e ideoldgicas e as
conotagdes associadas a eles e as suas relagdes de producédo.” (BRACKETT, 2002,
p.67, tradugédo nossa).

Géneros [...] consistem em meios de caracterizar a musica popular e
criar uma conexao entre estilos musicais, produtores, musicos e
consumidores, incluindo categorias como ‘pop’, ‘rock’, ‘R&B’,
‘country’, ‘hip-hop’, ‘alternativo’, ‘techno’, etc. [...] Trazem consigo
conotacdes sobre a musica e a sua identificacdo com qualidades
afetivas  especificas, como ‘conformidade’ ou ‘rebeldia’.
(BRACKETT, 2002, p.66, traducao nossa).

Constatacdo semelhante foi feita por Hobsbawm (1990) ao analisar

especificamente o género jazz:

E um dos fendmenos culturais mais notaveis do nosso século. Nao
se trata apenas de um tipo de musica, mas de uma realizacdo
extraordinaria, um aspecto marcante da sociedade em que vivemos.
O mundo do jazz ndo consiste apenas de sons produzidos por uma
determinada combinacdo de instrumentos tocados de uma forma
caracteristica. Ele é também formado por seus musicos [...] Abrange
os lugares onde o jazz € tocado, as estruturas industriais e técnicas
construidas a partir dos sons, as associagcdes que ele invoca.
(HOBSBAWM, 1990, p.10).

Em sua analise, Negus (1999) ndo descarta as questdes mercadoldgicas
que ajudam a conformar os variados géneros musicais, especificando “como” e
‘onde” se investe o dinheiro que alimenta o mercado musical e reconhecendo um
processo de retroalimentacdo entre a industria do entretenimento e os géneros que
gozam de maior aceitacao junto ao publico consumidor.

Autores como Bamberger e Brofsky (1967), Hobsbawm (1990), Bellest e
Malson (1989), Tragtenberg (1999), Moraes (1983), Brackett (2002), Friedlander
(2002), Lundquist e Szego (1998), Salzman (1970), Fabbri (1982) em obras que vao
do campo da especulacdo musical — areas como a Historia, a Musicologia e a
Etnomusicologia — aos tratados sobre composicdo e arranjo musical -
essencialmente praticos — nos dao pistas sobre como caracterizar géneros musicais
diversos como o jazz, o rock e o samba, apontando inclusive para categorizagdes

pormenorizadas (FABBRI, 1982), os subgéneros’. No quarto capitulo desta

? Os subgéneros representam as subdivisdes no ambito de um género musical. Considerando o jazz
como um género mais amplo, sua categorizacdo comportaria subgéneros como o swing, o bebop, 0
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dissertacdo, faremos uma breve exposicdo dos elementos que caracterizam os
géneros e subgéneros musicais abordados nas sequéncias didaticas elaboradas no
percurso desta pesquisa.

Ao consideramos a apreciagdo musical dos adolescentes, o publico definido
para o desenvolvimento dos nossos trabalhos, os subgéneros parecem adquirir um
papel importante como elemento de identificacdo e de socializagdo, como no caso
dos individuos que mesmo apontando seu gosto pessoal pelo rock, subdividem-se
entre os que preferem o progressive rock ou o heavy metal, rejeitando ou aceitando
uns aos outros nos grupos de convivéncia em razao de suas afinidades musicais.

N&o somente as pesquisas académicas pretendem demonstrar esta relacao
entre preferéncias por géneros musicais e as relagdes sociais e afetivas travadas
pelo publico jovem. A Arte frequentemente nos oferece exemplos e descri¢cdes

pertinentes, como neste trecho do conto de Kazuo Ishiguro (2010):

Naquela época, em um campus universitario no sul da Inglaterra, era
quase um milagre encontrar alguém que compartilhasse esse tipo de
paixao [pelo jazz]. Atualmente, um jovem talvez escute todo tipo de
musica. [...] Mas na nossa época, 0os gostos ndo eram tao variados.
Os meus colegas se dividiam em dois grandes grupos: os hippies de
cabelos compridos e roupas esvoagantes que gostavam de “rock
progressivo” e os arrumadinhos de tweed que consideravam
qualquer coisa que nao fosse musica classica um barulho horrivel.
(ISHIGURO, 2010, p.39).

Em outro espectro, ndo menos interessante, encontramos a manifestacao
das preferéncias musicais dos jovens em uma espécie de histdria em quadrinhos,
feita com desenhos propositalmente toscos e colagens grosseiras de imagens para a
composi¢do de uma “tirinha”, em um formato tipicamente encontrado nos blogs e
paginas dedicadas ao publico jovem, apresentando de modo virulento a rejeicdo a
um determinado tipo de musica ou, mais além, de um individuo representante de um

género musical:

fusion, variados entre si por determinacao da época em que foram produzidos, o tratamento melédico
e harmonico das composicdes e improvisacoes, caracteristicas da interpretagé@o instrumental e vocal,
entre outros aspectos, segundo Bellest e Malson (1989) e Hobsbawm (1990).
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Figura 1 — Tirinha sobre preferéncia musical publicada
em um web site voltado ao publico jovem (2011)

Importa-nos ressaltar o tratamento que os jovens atribuem as preferéncias
musicais pessoais e de terceiros, 0 que os leva a manifestar sua aprovagdo ou
reprovacado a determinados géneros, ligando-os por vezes de forma indivisivel aos
individuos que os apreciam. Sekeff (2007) considerou tal procedimento uma forma
de subjetivacao, pois facultaria aos sujeitos “uma ‘saida emocional’ para as relacdes
sociais mediante a experiéncia estética” (SEKEFF, 2007, p.81), uma experiéncia
catartica. Tal saida ndo poderia ser negligenciada ou recalcada pelo professor, pois
a musica “apoiaria no estabelecimento do equilibrio afetivo e emocional” (SEKEFF,
2007, p.78), cuja repercussao nao deveria ser desprezada no ambito da educagao.

A contribuicao do professor na promog¢ao de uma cultura de paz e tolerancia,
fundada no respeito as preferéncias musicais das pessoas, apresenta-se como um
elemento imperativo nas praticas docentes juntos aos alunos do Ensino Médio, a fim
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de se evitar comportamentos extremados na defesa de seus gostos, que resultem
em formas de ofensa ou molestamento do outro.

Dentre os estudos consultados durante a revisao bibliografica efetuada para
a nossa pesquisa, observamos que alguns sdo exclusivamente devotados ao
levantamento de um perfil psicossocial dos jovens, que seria supostamente revelado
pelas suas preferéncias musicais, associando o comportamento dos individuos
observados aos tipos de musica que costumam escutar, como nos estudos
empreendidos por llari (2006), Ballard et al. (1999), Farnsworth (1969), Rentfrow e
Gosling (2003), Schwartz e Fouts (2003) e Tekman e Hortagsu (2002). Estes autores
buscaram aproximacdes entre a Musicologia, a Psicologia e a Sociologia, ao
relacionarem a preferéncia por determinados géneros musicais e a configuracéo de
uma identidade pessoal e social entre individuos que possuem um gosto musical
comum, o que influenciaria na rejeicdo ou adogdo destes nos grupos sociais.
Constatamos que nao existem conclusées satisfatorias ou definitivas sobre o
assunto, que associem ou apresentem de modo inequivoco relacées de causa-efeito
entre padrdes comportamentais e a preferéncia sobre certos tipos de musica.

Compositores, professores e tedricos da musica como Harnoncourt (1998),
Barraud (2005), Bamberger & Brofsky (1969) e Murphey (1992) escreveram livros
sobre como apreciar determinados géneros e até mesmo compositores especificos,
crendo que ao explicar a sintaxe da composicao dos autores do século XX, estariam
prestando um servico a apreciacdo de obras que tiveram pouco apelo junto aos
ouvintes ou uma demanda restrita aos circulos académicos ou musicofilos
aficionados.

No Brasil existem tentativas entre autores de diferentes matizes de demarcar
0s géneros musicais presentes no pais, examinando seus aspectos musicais —
materiais empregados, forma e estrutura — e extramusicais — fatores sécio-culturais e
mercadoldgicos — como em Ulhda (1997), Tinhorao (1974), Gava (2002), Lima Juanior
(2003) e Napolitano e Wasserman (2000). Estes também nos servirdo como
referéncias para discutir as caracteristicas identificadas nas pecas brasileiras
selecionadas para a elaboracao das sequéncias didaticas.

Por entendermos que nao existem géneros mais ou menos adequados para
o trabalho em sala de aula e o proprio modelo atual de producao e difusdo musical

ter dissipado as fronteiras presumidas entre uma “musica de massa” e outra “elitista”
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ou “séria”, a escola precisa ser 0 espaco onde os alunos estabelecem contato com a

maior variedade de géneros musicais quanto possivel, pois

ouvir uma grande variedade de musica alimenta o repertério de
possibilidades criativas sobre as quais os alunos podem agir
criativamente, transformando, reconstruindo e reintegrando idéias em
novas formas e significados. (FRANCA e SWANWICK, 2002, p.13)

Penna (2008) corrobora com a perspectiva multicultural de Lundquist e
Szego (1998), afirmando ser esta desejavel aos alunos que estejam envolvidos em

um processo de ensino e aprendizagem de fronteiras ampliadas:

O multiculturalismo no ensino de arte implica uma concepgao ampla,
capaz de abarcar as multiplas e diferenciadas manifestacoes
artisticas e o0 mesmo se coloca no campo especifico da educagéo
musical. Uma concepcdao ampla de musica €, por um lado, uma
condicdo necessaria para que a educacao musical possa atender a
perspectiva multicultural. (PENNA, 2008, p.88).

Ressaltamos que o estudo dos géneros musicais € um campo vasto e
exaustivo, motivo ébvio pelo qual ndo nos deteremos em uma discussdo minuciosa
de seus conceitos e caracteristicas pormenorizadas. Para a elaboracdo das
sequéncias didaticas optamos por trabalhar com os géneros musicais rock, funk,
jazz e samba, definidos apés uma consulta aos alunos com os quais atuamos. Foi
uma oportunidade de reunir pecas musicais identificadas com a cultura brasileira e
com culturas estrangeiras, permitindo-nos uma tentativa de definir ou reconhecer
possiveis pontos de intersecdo entre elas, reforcando nos sujeitos da pesquisa
conhecimentos que fossem superficiais ou insuficientes e desenvolvendo outros

Nnovos.
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3 Apreciacao musical

A atividade musical que sera especialmente tratada durante a pesquisa é a
apreciacao musical, ou o ato de escutar atentamente. Para definir o ambito de nossa
atuacao, apresentaremos neste capitulo o conceito de apreciacdo musical e suas
relagées com os sujeitos da pesquisa, a saber, os adolescentes entre 14 e 17 anos
de idade que cursam o Ensino Médio.

3.1 Definicao de apreciacao musical

[...] “Era uma musica que eu nunca tinha ouvido — repleta de tantos
desejos, de tantos desejos ndo consumados... Pareceu-me estar
ouvindo a voz de Deus!” (SHAFFER, 1982, p.21, traducao nossa)

O processo de escuta dos sons musicais, em seu nivel elementar, é
efetuado pela maior parte das pessoas, exceto aquelas acometidas por algum tipo
de disturbio mental ou fisiolégico:

Todos nés (com pouquissimas excecdoes) somos capazes de
perceber musica, tons, timbre, intervalos entre notas, contornos
melddicos, harmonia e, talvez no nivel mais fundamental, ritmo.
Integramos tudo isso e ‘construimos’ a musica na mente, usando
muitas partes do cérebro. E a essa apreciagao estrutural, em grande
medida inconsciente, adiciona-se uma reacao muitas vezes intensa e
profundamente emocional. (SACKS, 2007, p.10)

A apreciagao musical relaciona-se com uma escuta atenta dos sons, em
meio ao continuum sonoro dos lugares onde habitamos ou em qualquer outra

situacgao:

(...) Sobre este fundo auditivo que a escuta se levanta, como o
exercicio de uma funcdo de inteligéncia, isto é, de selecao.
(BARTHES, 1984, p.202)

Segundo Barthes (1984) a propria musica apresenta-se como duas artes
diferentes: uma que executamos e outra que escutamos. A musica que executamos,



24

pouco ligada a atividade auditiva e muito ligada as atividades manuais, € uma
musica executada com o corpo, sendo este o produtor do som e do sentido do que
se toca: ele seria o pronunciador e néao o receptor. (BARTHES, 1984, p. 213). Para o
autor, a apreciacao musical poderia ser dimensionada segundo os trés tipos de

escuta possiveis:

1- [Uma escuta] orientada para indicios, o que determina que o céao e
o homem estejam no mesmo nivel quanto a escuta, pois o céo, por
exemplo, escuta um ruido que o pée em alerta da mesma forma que
a crianca escuta os passos da mae e também se pde em alerta;

2- Uma decodificacdo, o que nos diferencia dos animais, pois apenas
o homem pode captar signos e escutar através da “leitura” destes
codigos. Por exemplo, um trecho musical em que a leitura de um
som de flauta executando uma melodia emula o canto de um
passaro.

3- Uma abordagem que desenvolve-se num espaco intersubjetivo,
onde considera-se também quem emite, e o papel do receptor como
elemento ativo. (BARTHES, 1982 apud RIZZON, 2009, p.52).

Poderiamos dispor o seguinte esquema de possibilidades de apreciagéo
musical em Barthes (1984), considerando seu enfoque da obra de arte:

Quadro 1: Esquema de Escuta proposto por Roland Barthes (1984)

Niveis de comprometimento da escuta Descricao

Reconhecimento dos elementos
Informativo basicos que constituem a obra:
timbres, alturas padrdes ritmicos.

Reconhecimento de sequéncias de

Simbdlico alturas configurando uma melodia
inteligivel.
Reconhecimento de uma poética
Significancia subjetiva, ligada a producdo de
significados pelo sujeito receptor da
obra.

O que os trés niveis de escuta propostos por Barthes (1984) possuem em
comum é o comprometimento do receptor. A intencionalidade desta escuta, dada
pela audicdo inteligente dos sons, é o principio fundamental para a educacéo dos
ouvintes na contemporaneidade. Este conceito emerge no relato feito por Schafer
(1991), sobre um encontro com estudantes secundaristas no Canada no ano de
1964, ao oferecer sua definicdo pessoal sobre o que seria a Musica:
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Musica € uma organizacdo de sons [...] com a intencdo de ser
ouvida.(SCHAFER, 1991, p. 35)

Esta intencdo torna-se intimamente relacionada ao ato de apreciar, pois a
escuta atenta dos sons musicais e do proprio ambiente sonoro envolve estimar,
avaliar, enfim, julgar aquilo que se ouve. A apreciagdo musical acaba, finalmente,
por transcender a intencionalidade, pois consiste essencialmente em uma atividade
de reflexdo e de langamento de um juizo de valor sobre o objeto sonoro ou a obra
musical.

A apreciacdo como “solfejo dos objetos musicais” (SCHAEFFER, 1993),
mera descrigdo dos materiais reconhecidos na obra, ndo seria mais desejavel neste

novo entendimento de uma apreciacdo musical ativa e mobilizadora do receptor:

Os papéis implicados pelo ato de escuta ndo tém a mesma fixidez
que antigamente [..] Enquanto durante séculos, a escuta pode
definir-se como um ato intencional de audicdo (escutar & querer
ouvir, conscientemente), reconhece-se-lhe hoje o poder (e quase a
funcdo) de varrer espagos desconhecidos: a escuta inclui no seu
campo, ndao sé o inconsciente, no sentido topico do termo, mas
também, se assim se pode dizer, as suas formas laicas: o implicito, o
indireto, o suplementar, o retardado: ha abertura da escuta a todas
as formas de polissemia, de sobredeterminacdes, de sobreposicoes,
ha esboroamento da Lei que prescreve escuta reta, Unica; por
definicdo a escuta era aplicada; hoje, aquilo que se lhe pede de bom
grado, é que deixe surgir. (BARTHES, 1984, p.210).

Se tomarmos por exemplo os compositores John Cage e Hans J.
Koellreutter, dois expoentes das tendéncias estéticas preconizadas pelas
vanguardas musicais do século XX, que incluiram o acaso e o indeterminado entre
as possibilidades da realizagcdo de uma obra musical, constatamos que o0s
compositores e tedricos da Musica passaram a considerar seriamente a fungao ativa
e destacada do ouvinte atento no processo de emergéncia das obras musicais.

Bamberger (1994) avanca na mesma direcdo ao tecer suas consideragoes,

pois considera que ouvir musica

E um processo instantaneo de resolugdo de um problema perceptual,
ou seja, um processo ativo de dar sentido a algo. Para a autora, ouvir
de um modo novo, diferente, é uma forma de enriquecer a
compreensdo musical. Ouvir € uma atividade tanto criativa como
receptiva entre a mdsica e ouvinte, que é quem significa e
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personaliza a matéria musical. (STIFFT, 2009, p.30 apud
BAMBERGER, 1994)

Outros autores consultados durante a pesquisa mencionam este tipo de
escuta atenta e que visa uma compreensdo aprofundada da musica, empregando
expressdes como “ouvinte inteligente ou consciente” de Copland (1974); “ouvir
musica musicalmente” de Reimer (1972); “audicao inteligente ou compreensiva” de
Caldeira Filho (1971), “audicao musical ativa” de Wuytack e Palheiros (1995).

A apreciacdo musical, abordada como o exercicio da escuta atenta dos
materiais sonoros, foi tema recorrente na obra de diferentes expoentes da
pedagogia musical. Apdés um longo periodo de cerca de quatro séculos, em que a
atividade pratica mais valorizada pelos professores e alunos era a performance
musical (SWANWICK, 2003), chegamos ao momento que, no Brasil, ficou
caracterizado nos anos de 1970 e 80 pelas Oficinas de Musica, que enfatizavam
especialmente a composicdo e a improvisacdo, encorajando a criatividade na
producédo musical.

Abordagens como a de Edgar Willems (1966), em meio a sua preocupacgao
prioritaria de compor e improvisar, propunham o0s primeiros passos para passagem
do involuntario “ouvir” para o espectro do “escutar”, enfatizando a criagdo de uma
sensibilidade auditiva que seria:

Importante por ser a base sobre a qual se assenta a musica; é essa
base que permite liberdade da escuta, que libera o individuo de
qualquer sistema, inclusive do tonal, e o dispée a aceitar, sem pré-
julgamentos, outros tipos de organizagao sonora, como a da musica
contemporanea ou de outras culturas que utilizam, por exemplo,
intervalos menores que semitom. (FONTERRADA, 2008, p.143)

O proprio Willems (1966) reconhecia a distingdo entre o mero ouvir — ligado
ao ato sensorial e involuntario de recepcionar os sons, e 0 escutar — de cunho
subjetivo e racionalista, ligado também a afetividade. Entretanto, sua proposta nao
dava conta do universo dos géneros musicais porque estava centrada na analise
dos materiais empregados, e supunha que apenas 0 contato com um material
diversificado (escalas musicais exéticas, padrées ritmicos incomuns na muasica de
concerto) seria suficiente para avancar sobre o que ele considerava a formacéao de
um ouvido “classico” ou preparado apenas para apreciar as obras musicais de

tradicdo européia anteriores ao século XX.
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O apelo a uma nova apreciagdo musical serviria, enfim, para alertar o
publico sobre como “ouvir” a nova mdusica emergente, ligada as correntes
composicionais que surgiam em profusdo, como a musica concreta, a musica
eletrénica, o serialismo integral e o dodecafonismo.

Outros meétodos empreendidos por compositores-educadores, como nos
casos de Beéla Bartok e Villa-Lobos, tinham a preocupagdo de empregar materiais
musicais ligados ao folclore nacional. Entretanto essa preocupagdao nao era
demandada de uma necessidade de aprofundar o conhecimento e apreciacdo dos
géneros musicais cultivados nacionalmente, mas sim de extrair recursos musicais
(melédicos, harmdnicos ou simplesmente ritmicos) para gerar identificacdo e
proximidade com seu publico, objetivando o incremento da performance individual ou
em grupo®. Nesse sentido, suas abordagens pedagégicas, ao pretenderem trazer
algo familiar para os alunos, s&o bastante elogiaveis e coincidem com o que
acreditamos ser essencial para aproximar o0s sujeitos de nossa pesquisa dos
géneros musicais que desejamos lhes apresentar.

Em seu liviro A Basis For Music Education, Swanwick (1979) repde
definitivamente o esquema de escuta de Barthes (1984) dentro do seu modelo de
ensino C(L)A(S)P* , que considera a composicdo, a apreciacdo e a performance

como as atividades musicais fundamentais:

E necessario, portanto, distinguir entre o ouvir como meio, implicito
nas outras atividades musicais, e o ouvir como fim em si mesmo. No
primeiro caso, o ouvir estard monitorando o resultado musical nas
varias atividades. No segundo, reafirma-se o valor intrinseco da
atividade de se ouvir musica enquanto apreciagdo musical. (FRANCA
e SWANWICK, 2002, p.12)

Uma vez reposta a condigdo de atividade prioritaria para uma educagao
musical abrangente, a preocupacao dos educadores com a apreciacao musical
caminharia no sentido de denunciar o que seria a deterioracao da escuta atenta.

® No caso de Bartok (1881-1945), as pecas para piano supdem normalmente uma execugao
individual. Em Villa-Lobos (1887-1959), as praticas em grupo estavam inseridas no contexto escolar,
através do Canto Orfebnico.

* Conforme exposto por Franca e Swanwick (2002), 0 modelo de educagdo musical proposto por
Swanwick (1979) articula as partes fundamentais de uma experiéncia musical ativa, como a
composicao (C), apreciacao (A) e performance (P) , ao lado de atividades de apoio reunidas sob as
expressdes: aquisicao de habilidades (skill acquisition - S) e estudos académicos (literature studies -
L). Os parénteses indicam que as Ultimas atividades s&o subordinadas ou periféricas.
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Como sugeriu Harnoncourt (1998, p.13) o problema inicial seria o volume de
informacgdes recebidas pelos individuos. Nunca se escutou tanta masica como hoje,

talvez como nunca antes na histéria da cultura ocidental:

Hoje, no entanto, ela [a musica] se tornou um simples ornamento que
permite preencher noites vazias com idas a concertos ou éperas,
organizar festividades publicas ou, quando ficamos em casa, com a
ajuda dos aparelhos de som, espantar ou enriquecer o siléncio criado
pela solidao. (HARNONCOURT, 1998, p.13).

A impossibilidade de escapar dessa musica que chega aos ouvidos
ininterrupta e inadvertidamente foi detectada por Schafer (1991) e Quignard (1999):

Ao contrario de outros érgaos dos sentidos, 0s ouvidos sdo expostos
e vulneraveis. Os olhos podem ser fechados, se quisermos; os
ouvidos ndo, estdao sempre abertos. Os olhos podem focalizar e
apontar nossa vontade, enquanto os ouvidos captam todos os sons
do horizonte acustico, em todas as dire¢des. (SCHAFER, 1991, p.67)

Ouvir é obedecer. Escutar se diz em latim obaudire. Obaudire
derivou em francés sob a forma obéir (obedecer). A audicéo, a
audientia, € uma obaudientia, € uma obediéncia. (QUIGNARD, 1999,
p.43)

Ainda na primeira metade do século XX, Adorno (1999, p.66) alertava para a
deterioracdo da escuta sensivel, pois entendia que a musica seria “empurrada” aos
ouvintes com tanta insisténcia por meio de uma produc¢éo e veiculacado massificada,
que acabaria por retira-los de uma escuta atenta, levando-os apenas a distrair-se
com a musica.

Essa “musica das massas” poderia ser explicada partindo-se do
reconhecimento de quem seriam as referidas “massas”. Martin-Barbero (1993)
afirma que a “histéria das massas é constituida pela explosdo demogréfica e as
concentragdes da populagdo que as novas tecnologias tornaram possiveis”
(MARTIN-BARBERO, 1993, p.30, traducdo nossa). A massa consumidora ou
produtora de musica — compreendida por Ortega y Gasset (2002) como um conjunto
de pessoas “nao especialmente qualificadas para tal finalidade” (ORTEGA Y
GASSET, 2002, p.23), torna-se incrivelmente potencializada pela veiculacdo no
radio, na televiséo e na Internet, com o auxilio das redes sociais estabelecidas.
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Muitos anos antes do advento do Napster ou da iTunes, Umberto Eco (2004)
considerava que “uma cultura de entretenimento jamais poderd escapar de

submeter-se a certas leis da oferta e da procura” (ECO, 2004, p. 60) e que

o problema da cultura de massa é exatamente o seguinte: ela é hoje
manobrada por “grupos econdémicos” que miram fins lucrativos, e
realizada por executores especializados em fornecer ao cliente o que
julgam mais vendavel, sem que se verifique uma intervencao macica
dos homens de cultura na producéo. (ECO, 2004, p. 45).

O processo de exposicdo da musica em massa, segundo Eco (2004), teria
inflacionado “a audicdo musical, habituando o publico a aceitar a musica como um
complemento sonoro das suas atividades caseiras, com total prejuizo de uma
audicao atenta e criticamente sensivel.” (ECO, 2004, p.60).

As formas de producgéo e divulgagdo da musica durante todo o século XX
certamente confirmaram as observacdes feitas por Adorno sobre a produ¢cao musical
norte americana da década de 1930, ao verificar que na maior parte das situacoes
estabelecia-se uma audicdo musical baseada no mecanismo de plugging,

por meio do qual a audiéncia ouve com tanta frequéncia certa cangéo
ou peca musical que experimenta um agrado ao ouvi-la — oriundo
muito mais do reconhecimento daquele trecho do que de qualquer
qualidade propria que ela possua (ADORNO, 1941 apud DUARTE,
2007, p.130)

O principal diferencial entre a musica “massificada” e outra que aspire a
condicdo artistica estaria no cuidado com sua organizagdo formal, evitando a
formatacao (ECO, 2004) padronizada:

Enquanto Johnsons (2002) reconhece aquela musica com uma gama
de diferentes funcbes (para entretenimento, propaganda, terapia,
forma de conhecimento), a musica enquanto arte € distinguida em
virtude da énfase em sua organizacdo formal. (CLARKE, 2005,
p.147, tradugcédo nossa).

Em dado momento, o préprio Eco (2004) ultrapassa a discussao sobre a
génese da musica chamada “séria”, portadora de reconhecido valor artistico, em sua
oposicao a musica “de consumo” ou de “massa” lembrando que é a veiculacdo que
pode converter uma peca musical em um instrumento de entorpecimento de uma

escuta atenta:
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Por conseguinte, é fatal que muitos produtos culturalmente validos,
difundidos através de determinados canais, submetam-se a
banalizacao devida nao ao proprio produto, mas as modalidades de
fruicdo. (ECO, 2004, p. 65)

Uma aproximacdo atenta de diferentes géneros musicais, especialmente
daqueles com reconhecido valor artistico, funcionaria como um contraponto a escuta
reiterada das mesmas obras, reapresentadas cotidianamente ao publico. Em nossa
experiéncia pedagogica com alunos de diferentes faixas etarias, observamos que se
os individuos forem emocionalmente mobilizados, por um motivo musical ou
extramusical, eles adquirirdo maior disposicdo para realizar uma apreciacao
comprometida de qualquer género, sendo direcionados gradativamente a
estabelecerem um nivel mais aprofundado de compreensao musical.

O envolvimento emocional com aquilo que se aprecia é algo que nao
podemos negligenciar. Afinal, além do aspecto pratico da tarefa de apreciacédo e
sendo esta uma atividade que implica em subjetivacdo, as rea¢cdes do apreciador
sobre o material musical serdo inevitaveis e parte do que se esperara no momento.

Durante a revisdo bibliografica feita para esta pesquisa, informamo-nos
sobre estudos que procuram analisar os sentimentos, afetos ou impressdes
causadas pela escuta de uma peca musical, como no caso de Kebach (2009).
Todavia, em nosso entendimento, o processo de apreciacdo musical nao deve ficar
estagnado apenas no plano afetivo. Bastido (2004) utiliza o termo “audigdo musical
ativa” considerando o envolvimento ativo e efetivo do aluno nas diversas maneiras

de perceber e reagir a musica apreciada. Para o autor,

a apreciacao musical pode ser mais abrangente e significativa, se
além de desenvolvermos o senso critico e analitico do aluno,
possibilitemos que o mesmo também responda a musica de formas
diferenciadas, com aquilo que pensa e sente em sua experiéncia
pessoal. (BASTIAO, 2004, p.29)

Sekeff (2007) considera que a “emocdo musical’, causada pelo impacto
sensorio e intelectual dos materiais musicais sobre o individuo, pode vir a
desempenhar um papel relevante na educacao (SEKEFF, 2007, p.58), pois sua
influéncia sobre a apreciagdo musical ocorreria através de uma progressiva

aquisicao de familiaridade com o c6digo musical e com a cultura de seu meio, o que
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resultaria em uma apreciagdo aprofundada, o desenvolvimento de um senso

estético:

A qualidade de uma experiéncia musical mede-se pelo grau de
envolvimento emocional do receptor? Se considerarmos emocao no
sentido comum do termo, ngo; e se considerarmos emogao-estética,
ai sim. A emocgao-estética tem caracteristicas proprias que a
distinguem de um puro estado adrenalinico. E sentimento refinado,
opondo-se aquela orgia de emogdes que acompanha os nedfitos em
musica. (SEKEFF, 2007, p.66)

Quais seriam os sinais externos deste envolvimento interno tdo intenso?
Seria possivel ao pesquisador perscrutar esses sinais? Para alguns autores,
discussdes em grupo e outras incursées por meio de relatos e entrevistas seriam
uma forma de manifestar este processo subjetivo e obviamente invisivel.
Pretendemos discutir, nas proximas linhas, como esse processo de apreciagdo com
resultados observaveis poderia ocorrer entre os adolescentes que freqlientam o
Ensino Médio.

3.2 A apreciacao dos géneros musicais no contexto do Ensino Médio

Antes de prosseguirmos, precisamos refletir sobre algo que nos parece
importante: apreciar muasica no contexto da escola de Ensino Médio seria relevante?

Sekeff (2007) nos relata possiveis influéncias que a apreciagdo musical
poderia exercer sobre o individuo: na atividade e coordenagdo motora, no poder de
comover o0 ser humano, estimular imagens, conduzir a atencao do ouvinte, estimular
a criatividade e meméria, aumentar o equilibrio emocional ou possuir uma fungéo de
catarse e subjetivagdo (SEKEFF, 2007, p.118-120). Escutar a “musica pela musica”,
em um apelo a constituicdo de um senso estético para a fruicdo das obras musicais,
€ uma das propostas de Kebach (2009):

Ouvir musica pode desenvolver (...) o sujeito? Considero que sim.
Entretanto isso depende do modo de realizacdo dessa tarefa. A
escuta, em forma de apreciagcéo, devera ser uma escuta ativa, isto é,
a atengado do sujeito devera estar voltada para uma atividade de
verdadeiro envolvimento com aquilo que se escuta, através da
tentativa de diferenciacdo da estrutura musical, do significado da
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musica, da descricdo dos sentimentos que sao evocados, efc.
(KEBACH, 2009, p.99)

Couto e Santos (2009) confirmam que a Musica deve vir a estabelecer um
verdadeiro contraponto com outros campos do conhecimento, e isso pode e deve ser
promovido na escola, ressaltando os valores sociais, estéticos e psicoldgicos na
formacgéao dos individuos.

A discussao sobre a apreciacdo e a introducdo dos géneros musicais no
Ensino Médio poderia estender-se por dois caminhos possiveis: nos termos postos
pelas leis e orientacdes oficiais para a abordagem da musica na escola e nas reais
condi¢6es do processo de ensino e aprendizagem nas salas de aula brasileiras.

Os Parametros Curriculares Nacionais de Arte solicitam que os alunos,
desde o primeiro ciclo do Ensino Fundamental, elaborem uma apreciacéo
significativa das formas, estilos e géneros (BRASIL, 1997), configuradas pelas
inUmeras combinacdes possiveis de sonoridades, dinamicas e texturas musicais,
explicitando-as por meio da voz, do corpo, de materiais sonoros disponiveis, de
notacdes ou de representacoes diversas. (cf. Anexo B)

Esperava-se, portanto, que o aluno matriculado em uma escola brasileira, ao
adentrar o Ensino Meédio, tivesse experimentado uma gama diversificada de
situacdes de apreciacao, que seriam intensificadas nesta etapa conclusiva do ciclo
de escolarizacado, quando o aluno, de acordo com os PCN do Ensino Médio (2000)

seria requisitado a:

+ compreender e usar os sistemas simbdlicos das diferentes
linguagens como meios de: organizagao cognitiva da realidade pela
constituicao de significados, expressao, comunicagao e informacao;

« confrontar opiniées e pontos de vista sobre as diferentes linguagens
e suas manifestagdes especificas;

+ analisar, interpretar e aplicar 0s recursos expressivos das
linguagens, relacionando textos com seus contextos, mediante a
natureza, funcdo, organizacdo e estrutura das manifestacdes, de
acordo com as condi¢des de producao e recepgao;

* entender o impacto das tecnologias da comunicagcdo e da
informagcdo na sua vida, nos processos de produgdo, no
desenvolvimento do conhecimento e na vida social;

« aplicar as tecnologias da comunicagédo e da informagdo na escola,
no trabalho e em outros contextos relevantes para sua vida.
(BRASIL, 2000, p.68)
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O Estado de Sao Paulo, em sua proposta curricular para o Ensino Médio, é
ainda mais especifico ao prever a apreciagao musical como um componente a ser
prestigiado no curriculo oficial, requerendo “mediacdes para a escuta; interpretacdes
diversas; repertério pessoal e cultural”. (SAO PAULO, 2008, p.58).

Por outro lado, observamos a situacdo pratica da educacao musical nas
escolas. Nos ultimos anos, estimulados pelo retorno oficial da musica ao curriculo e
da producgao cada vez mais constante de bibliografia especializada, os educadores
tém se preocupado em introduzir a apreciagdo musical entre seus alunos, o que
pode ser confirmado pelas respostas oferecidas pelos professores que estao
atuando regularmente, conforme a descricdo efetuada no capitulo seguinte do
presente texto.

Pela experiéncia que adquirimos no cotidiano do trabalho docente e pelas
respostas dadas pelos professores a consulta efetuada, consideramos que as
iniciativas praticas desembocam, em boa parte dos casos, em algumas das

situacdes descritas:

a) O professor leva uma gravacdo musical familiar, de sua preferéncia
pessoal, para simplesmente afirmar perante a sala: “isso é samba” ou “isso é baido”.
Esta afirmagéo é feita de maneira direta e apenas verbalizada, sem exercicio algum
de uma escuta atenta dos elementos musicais presentes na obra. Neste caso, 0
objetivo nos parece muito mais “ensinar’ suas preferéncias pessoais a realmente
introduzir a diversidade dos géneros musicais na sala de aula.

Uma abordagem da apreciacdo que resuma a atividade a mera descrigao
dos elementos sonoros — ou em um nivel mais profundo de compreenséo,
apontamentos sobre a forma musical e a estrutura da peca, poderiam desinteressar
facilmente os alunos. Propostas de escuta da paisagem sonora (SCHAFER, 1991),
qguando aplicadas de forma descontextualizada e aborrecidamente “mecanicas”
acabariam por levar os alunos a rejeitarem os exercicios de escuta atenta.

Extrapolar a pratica do mero inventariado dos elementos sonoros,
condensada na pergunta chave “o que vocé esta ouvindo nessa gravacao?” deve
ser uma ocupagao constante do educador:
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O formato usual numa aula de apreciagao é frequentemente alguma
combinacédo de palestra, discussao e audicao realizadas enquanto os
alunos sentam quietos. Alternativamente, seria possivel, para alguns
alunos, que o acompanhamento da musica com uma resposta fisica
ou o exercicio da imaginacdo enquanto escutassem pudesse
integrar-se a experiéncia. Respostas fisicas a musica poderiam
incluir a danga, movimentos criativos, ou simplesmente a marcagéao
dos tempos com os pés. Atividades que permitam aos alunos formar
associacdes ou imagens mentais enquanto escutam poderiam incluir
desenhos para descrever o estado de humor evocado pela musica
ou a dramatizacdo de seu conteludo programético. (LEWIS e
SCHIMIDT,1990, p. 319, traducao nossa).

Seria possivel inferir, baseados nas referéncias consultadas, que o exercicio
da inventividade e da imaginacdo no momento da apreciacdo do material musical
evitaria uma escuta passiva ou excessivamente direcionada pelo professor (BRITO,
2003, p.52).

b) O professor traz uma gravacao para que seja apreciada durante a aula,
com a finalidade de analisar apenas as letras das can¢bes e toma esta atividade
como referéncia unica e exclusiva do trabalho musical. Obviamente, ler uma poesia
que nao tivesse sido “musicada” ndo garantiria o desenvolvimento de uma educacéao
musical verdadeira. O fato de associa-la a audicao de uma melodia, no caso das
cancgdes, nao é suficiente para o éxito de uma apreciagcao aprofundada da obra.

A apreciagcdo deve ser considerada como uma pratica que precisa
considerar o territério especifico da musica, cabendo ao professor oferecer aos
alunos “um minimo de iniciacdo a técnica da Arte, na auséncia do qual ndo ha
possibilidade, para um amador, de atingir uma cultura auténtica” (BARRAUD, 2005,
p.14), evitando-se a excessiva “verbalizacdo da atividade” (FONTERRADA, 2008,
p.271), esvaziada da pratica musical.

c) O professor liga o radio ou aparelho de video durante a aula apenas para
produzir um ruido de fundo, para “distrair” ou “acalmar” os alunos, enquanto realizam
outra atividade, o que tende a contrariar as propostas para que a musica seja
apreciada com atengcdo e por seu valor intrinseco, ndo sendo subordinada a

nenhuma outra atividade.
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Para evitar a distracao dos alunos e exercitar uma apreciacao atenta, sugere
Rizzon (2009):

Deve-se aos poucos, utilizando-se de variados materiais sonoros
musicais, ampliar a escuta, buscando uma crescente valorizacdo da
musica como um campo de conhecimento a ser explorado e uma
possibilidade do desenvolvimento do senso critico. (RIZZON, 2009,
p. 53)

Evitaria-se deste modo, conforme apontado por Lazzarin (1999, p.74), o
tratamento da apreciacdo musical como um exercicio de relaxamento ou mero fundo

sonoro para qualquer outra atividade.

d) O professor ndo admite trazer para a sala de aula géneros como o rock, o
samba ou o rap, preferindo apenas musica de concerto ou jazz. Muitas tentativas de
introduzir os géneros musicais, a despeito do anseio dos alunos em estabelecer
contato com novos materiais, podem esbarrar na resisténcia de professores que néo
desejam explorar outros campos possiveis para a escuta, atendo-se aos géneros

musicais que consideram “superiores” aos demais.

Ha, portanto, no ensino musical (...) legitimacdo de obras que
representam a hierarquia dos bens culturais vélidos dentro de uma
sociedade. (...) A musica classica foi por longo tempo um exemplo
disto. Excluem-se aqueles que nao tiveram acesso a essas obras,
nas formas mais tradicionais de educacao musical. (KEBACH, 2009,
p.107).

Os PCNs nos alertam para a importancia da pluralidade e do acesso as

multiplas formas de arte musical:

Uma vez que toda manifestacdo artistica € uma produgéo cultural, o
“tema da pluralidade cultural tem relevancia especial no ensino de
arte, pois permite ao aluno lidar com a diversidade de modo positivo
na arte e na vida.” (BRASIL, 1998a, p.41. apud PENNA, 2008, p.88).

O professor atento deveria evitar a separagdo entre um determinado grupo
de alunos e o restante da sociedade, combatendo preconceitos como: alunos de
periferia s6 devem aprender rap ou samba, enquanto alunos de escolas “de centro”
aceitariam e poderiam utilizar mais facilmente a musica popular brasileira ou o jazz.
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Esta separacao é prejudicial, pois ao expurgar do convivio com os variados géneros
musicais aqueles alunos que nao se enquadram nos estere6tipos elaborados pelo
professor, esta “guetizacdo leva a propostas curriculares que se voltam
exclusivamente ao estudo dos padrdes culturais especificos do grupo”. (PENNA,
2008, p.94). A ressignificacdo ou reinterpretacdo dos géneros musicais na escola
deve promover uma “sintese criativa’, quando submetidos “a um processo de
didlogo, questionamento e reflexdo acerca das producdes artisticas”. (CANEN;
OLIVEIRA, 2002, p.64).

O cuidado em nao apresentar uma subcultura musical aos alunos, um
“pastiche” ou “arremedo de mdusica”, como ocorreria em muitas experiéncias
pedagdgicas do século XX, é um fator importante para o éxito no processo de
apreciacao. Ao considerar sua experiéncia como docente, Swanwick (2003) nos

relata:

Muito raramente os alunos podem dizer que estdo tendo
experiéncias autenticamente musicais. Ndo me surpreendo se a
“musica da escola” parece para muitos jovens uma subcultura,
separada da musica que esta fora dela no mundo. (SWANWICK,
2003, p. 108)

O autor considerava que isto poderia ocorrer devido a insisténcia de
algumas correntes pedagogicas em operar quase exclusivamente por meio de
padrbes simplificados, baseados em escalas pentatdnicas, movimentos circulares e
pecas musicais excessivamente infantilizadas.

A baixa qualificacdo e problemas na formagéo dos profissionais certamente
contribuem para que as situagbes descritas acima se tornem comuns e 0sS
problemas sejam perpetuados. No entanto, ndao ha outra perspectiva sendo a
orientacao destes profissionais, pois, se o professor ndo se submeter humildemente
ao processo de descoberta das vantagens de um trabalho ampliado quanto aos
géneros musicais, suas palavras possivelmente soardo vazias, sem o apoio ativo e
destacado do exemplo pessoal que revele um envolvimento profundo com a Musica
(KLEE, 2001, p.101).
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3.2.1 Um possivel percurso para a apreciacao musical no Ensino Médio

Um possivel percurso para a pratica da apreciacao poderia basear-se no

modelo de educagdo musical proposto por Swanwick (2003). Seu modelo CLASP

tem sido amplamente adotado nos ultimos anos em nosso pais. Traduzido no Brasil

como modelo (T)EC(L)A, envolve a composi¢ao , a execucao e a apreciacdo como

atividades fundamentais em um processo de educacdo musical, afastando-se das

concepgoes anteriores, exclusivamente voltadas a performance, afinal

a pratica apresenta ainda certa defasagem, e o equilibrio entre estas
trés grandes dimensbes da experiéncia musical, a saber, ndo é a
realidade em todos os espacos de educacdo musical. Escolas mais
tradicionais, por exemplo, enfatizam a execucédo ou performance, o
que é visto na valorizagdo de grupos instrumentais ou vocais € na
relevancia conferida aos recitais. Os cursos alternativos de musica,
em suas propostas arrojadas, frequentemente valorizam a criacao,
contrapondo-se radicalmente ao modelo tradicional. O problema
desta pratica € que, algumas vezes, ela consiste apenas em um
espaco de expressdao de emocdes e idéias através da musica.
(BEYER, 1999, p.45)

Consideramos que o modelo de Swanwick reune e integra as atividades

praticas relacionadas a musica:

Quadro 2 — O sistema (T)ec(l)a de Educacao Musical de Swanwick

)

Técnicas instrumentais, de percepcao e notacdo musical

Execucdo da musica, performance

Composigao das ideais musicais, construgdo, improvisacao

P
N—

Literatura da musica e sobre a musica

> r-|o/m-

Apreciagcao musical

Em uma perspectiva histérica, a performance/execucdo musical sempre

tendeu a ser o aspecto predominante das atividades musicais no ensino basico e na

prépria formacao dos professores de Musica, por diversos motivos sobre os quais

nao discorreremos neste momento. Equilibrar as diferentes atividades seria parte do
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planejamento das atividades pedagdgicas, de modo a promover as diferentes
habilidades e competéncias musicais nos alunos.

Quanto a apreciagdao musical, consideramos que a amplitude das referéncias
musicais trabalhadas no Ensino Médio, estimulando os alunos sobre diferentes
géneros, poderia ser acessada por meio de um envolvimento emocional mais
intenso, que os mobilizasse para a atividade. Sem duvida, uma tarefa complexa,

mas que nao poderia ser rejeitada pela escola:

Desde o inicio da vida, a maioria das pessoas esta exposta a um
conjunto limitado de estimulos musicais. O condicionamento cultural
rapidamente se impde, e a resposta emocional comega a ser
influenciada por fatores externos, alguns fortuitos, como o estado
emocional experimentado por uma pessoa durante a primeira
audicdo de uma certa obra musical ou um certo trecho; alguns mais
controlaveis, como o grau de repeticdo de formas musicais
caracteristicas pertencentes a um certo estilo musical. (...)

O fato de que existe motivacdo para prestar atencdo nos sons e
formas musicais, o fato de que uma reagdo emocional pode ser
provocada e o fato de que existem alguns componentes da musica
que sao comuns a todas as culturas musicais. (ROEDERER, 2002,
p.266)

A hipotese de que o equilibrio entre a apreciacdo do novo e do familiar lance
os alunos em direcdo a novas situacdes de aprendizagem € descrita nos seguintes

termos:

Diante de algum fenémeno desconhecido, de toda ocorréncia
musical nova ou inesperada, de algo perceptivel, mas fora do
“modelo” partilhado por nés em nossos grupos reflexivos, reagimos
por aproximacao, procurando elementos ja presentes no mesmo
modelo que construimos anteriormente. E o estranhamento de algum
elemento nao-assimilavel pode ser o ponto de partida para uma
reestruturacdo de nossas concepcoes ou representacoes. (DUARTE
e MAZZOTTI, 2006, p. 1292).

O gosto musical dos alunos - na opinido de Bourdieu (1979) - é uma
“disposicao adquirida para diferenciar e apreciar (...) ou estabelecer e marcar uma
operagao de distingdo.” (BORDIEU, 1979, p.534). E verdade que os registros destes
julgamentos vao se movimentando conforme as ag¢des de apreciacdo vao sendo

ampliadas:
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Assim, ao ouvir e buscar assimilar esses novos sons musicais a seu
repertorio de coisas ja ouvidas, o estudante pode ter, num primeiro
momento, ferramentas precarias a analise daqueles sons. Mas ao
compreender como os sons foram produzidos, como foram pensados
€ a que visavam significar, esse mesmo aluno vai gerar novos
esquemas para captar este evento. (BEYER, p.123, 2009).

A apreciacao de géneros musicais diversificados considerara o dominio de
diferentes poéticas e dos gestos expressivos presentes em cada obra, pois

as diferentes poéticas musicais sado social e culturalmente
contextualizadas, articulando-se a diversas praticas sociais: distintas
poéticas implicam modos diversos de usufruir/consumir determinadas
manifestacées musicais, de construir significacées, de socializar e
aprender a dominar os principios de construcdo sonora daquela
poética. (PENNA, 2008, p.84).

Para verificar as competéncias e condicoes praticas da apreciacao dos
alunos, é possivel empregar critérios de avaliacdo nos moldes propostos por
Swanwick (2003). O modelo que adotaremos para esta pesquisa, baseado nas
respostas e atitudes apresentadas pelos individuos quando estimulados por uma
atividade de escuta, esta descrito no quadro seguinte:



40

Quadro 3 - Critérios de Avaliacao das Atividades de Apreciacao, segundo
Swanwick (2003)
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O quadro apresentado considera a faixa etaria dos individuos, mas nao o
fixa de modo algum a idade cronolégica. Deste modo, adultos podem exibir padrdes
de apreciacao nos niveis elementares, como o Nivel Sensorial, enquanto criancas de
oito anos poderiam exibir competéncias correspondentes ao Nivel Vernacular.

Finalmente, entendemos que uma compreensao da musica, em géneros e
culturas diversas, é resultado de uma experiéncia pratica com ela. A experiéncia
musical aumenta nosso entendimento do fazer musical e da interacdo com as
pessoas que representam as tradicbes musicais das culturas do mundo. As
maneiras de incluir os géneros musicais nas aulas seréo variadas. Podem organizar-
se em torno dos géneros musicais dominantes ou mais valorizados em nossa
cultura, usando exemplos de musica do mundo para fazer comparacdes ou fornecer
um pouco de variedade a um estudo basicamente monocultural. Outras
possibilidades examinariam mudancas nas tradicdes musicais para demonstrar o
papel social nestas transformacdes. E possivel ainda abordar a seqiiéncia histérica
do aparecimento de certos procedimentos musicais, identificando praticas comuns e
0s agentes responsaveis (intérpretes, compositores, criticos de musica). Outra
possibilidade seria estruturar o estudo musical em torno de uma série de conceitos
musicais tais como timbre e forma; ou extramusicais, como topicos sobre a industria
cultural e fatores sociais ligados a producéo e apreciacao da musica.

Essas possibilidades poderiam ser consideradas atraveés de uma atividade
tematica, um projeto ou, especialmente, uma sequéncia didatica, tal como
abordaremos no proximo capitulo.

Para conceber e avaliar as atividades de apreciacdo musical na escola de
Ensino Médio apresentaremos alguns referenciais: 1- a idade seria consideravel
apenas em um primeiro momento, dado o respeito a maturacao do individuo ouvinte;
2- as experiéncias pessoais de escuta podem ser um ponto de partida para as
atividades de apreciacao na escola, com a intengdo de mobilizar emocionalmente os
alunos; 3- a elaboracdo de instrumentos e sequéncias didaticas facilitaria a
conducao do processo; 4- a atribuicao de valores, ou o0 julgamento da apreciacéo

musical, deve considerar alguns critérios para tal finalidade.
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4 Procedimentos da pesquisa

4.1 Levantamento de informacoes preliminares

A pesquisa foi desenvolvida em um periodo de oito meses. Antes da
intervencdo junto aos alunos, como parte da pesquisa-acdo propriamente dita,
realizamos um levantamento prévio de informagdes sobre as praticas docentes
relacionadas a apreciacdo dos géneros musicais nas escolas de Ensino Médio.

Considerando a hipo6tese de que os professores encontram dificuldades para
a abordagem dos géneros musicais no curriculo do Ensino Médio e a séria auséncia
de materiais e estudos em lingua portuguesa sobre como efetivar este processo,
consultamos formalmente os profissionais que estdo ativos, com a finalidade de
obter dados preliminares que poderiam ser preciosos para a estruturacdo da
pesquisa-agao.

A ideia inicial era consultar um grupo de dez professores de musica, a fim de
identificar como eles costumavam desenvolver a apreciagdo e o ensino dos géneros
musicais em suas aulas. Esta atividade deveria ser realizada com professores

habilitados em Musica ou Educacéo Artistica que atuassem no Ensino Médio.

4.1.1 Os professores de musica consultados

Para o levantamento prévio das informacdes sobre a pratica docente,
realizamos uma consulta, por meio de questionario, a um grupo focal de professores
de Musica que atuavam no Ensino Médio.

Limitacbes inerentes ao tempo e recursos disponiveis para a consulta
restringiram o numero de professores entrevistados a um pequeno grupo formado
por cinco individuos, que moravam ou atuavam nas cidades de Assis e Ourinhos,
Estado de Sao Paulo.

O objetivo era perscrutar a acao destes profissionais, em busca de elementos
que fossem comuns em suas praticas de ensino, especialmente no momento em
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que envolvessem o0s géneros musicais, reconhecendo nas respostas dadas os seus
anseios e principais dificuldades encontradas no percurso.

O primeiro passo foi estabelecer contato com os profissionais,
apresentando-lhes a proposta e fornecendo-lhes uma cépia do projeto de pesquisa.
Os professores escolhidos e que concordaram em participar voluntariamente
receberam o questionario semi estruturado por e-mail, além dos demais formulérios
para o comprometimento com a pesquisa (cf. apéndice A). Para organizar a
atividade, estabelecemos um prazo de duas semanas para a entrega dos
documentos.

Os professores de Musica foram selecionados com base em alguns critérios:
(1) disposicéao, interesse e acessibilidade para participar da pesquisa, respondendo
aos questionarios; (2) possuir experiéncia de pelo menos cinco anos como professor
de componente de Musica ou Arte no Ensino Médio; (3) estar atualmente ativo e (4)
possuir formacao especifica na area.

Todos os professores consultados contavam com mais de cinco anos de
experiéncia de ensino, o que evidencia-nos certa familiaridade com sua area de
atuacao. Trés deles possuem licenciatura e especializacdo em Mdusica, os outros
dois sédo habilitados em Artes e possuem cursos de nivel técnico na area musical.
Em comum, todos possuem mais de cinco anos de pratica de ensino e atuam no
momento presente com alunos de Ensino Médio.

O processo foi relativamente curto, durando pouco mais de dois meses entre
o contato formal, a coleta das informacdes pelo questionario e a tabulacdo e
discussao dos dados obtidos, durante os meses de junho e julho de 2009.

4.1.2 Caracteristicas da consulta

Como afirmamos anteriormente, entrevistar os professores que atuam no
Ensino Médio tornou-se um ponto de partida para estabelecer como nossa
intervencao pratica na pesquisa-acao poderia ocorrer. Algumas questoes postas no
questionario procuravam informac¢des sobre como os professores abordam a

apreciacao dos géneros musicais em suas aulas e qual seria o espaco disponivel
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para esse tipo de tarefa na escola. Também procuramos averiguar quais seriam 0s
géneros musicais prestigiados em sala de aula e quais ficariam de fora.

As questdes abertas foram formuladas com a intencdo de permitir que os
professores colaboradores escrevessem “livremente sobre o tema que foi proposto”.
(GOLDENBERG, 1997, p.86), abordando desde as preferéncias pessoais dos
professores até suas possiveis abordagens pedagdgicas dos géneros em sala de

aula, conforme demonstrado no apéndice B.

4.1.3 Analise das respostas

Em virtude da opcédo de manter o anonimato dos professores colaboradores,
preservando-lhes a devida privacidade, seus nomes € 0os nomes das instituicdes as
quais estdo vinculados foram omitidos no corpo deste trabalho. Doravante,
trataremos os cinco professores como “P1” a “P5”.

Apés a tabulacdo dos dados, organizamos as respostas dadas sobre o
trabalho com os géneros musicais, com a intengdo de apresentar parte dos dados

recebidos que consideramos mais relevante:

Os cinco professores manifestaram preocupacdo com o ensino de

diferentes géneros musicais suas aulas;

o O professor P1 costumava apresentar gravagbes com exemplos
destacados de cada género, com pendor para o seu gosto pessoal
pelo jazz e a musica de concerto;

o Os professores P2 e P3 consideraram que o tempo que dispéem
para a tarefa de apreciar masica no Ensino Médio é muito reduzido;

o Todos os professores gostariam de introduzir o jazz e/ou a musica de
concerto em suas aulas com maior frequéncia;

o Os professores P3 e P4 mencionaram que alguns de seus colegas

que ministram outros componentes no Ensino Médio também utilizam

a escuta de pecas musicais em sala de aula, com o objetivo de

“analisar a letra, a poesia”;
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o O professor P5 considerou que os recursos materiais sao importantes
para a atividade de apreciagdo (boas condigées de audio e video em
sala de aula), mas as escolas onde ele atuou sempre negligenciavam
este aspecto;

o Os professores P1, P2, P4 e P5 acreditam que esta musica
massificada, veiculada insistentemente pela midia, contribuiria para a

deterioracdo de uma escuta atenta.

4.2 Principios metodolégicos da pesquisa-acao

Por ndo se tratar de uma pesquisa cujo alcance seria somente o
levantamento de dados sobre as preferéncias musicais dos sujeitos ou a revisdo
bibliografica sobre a atividade de apreciacdo musical dos adolescentes, os rumos
estabelecidos demandaram uma intervencado pratica do pesquisador. Para esta
finalidade, a metodologia da pesquisa-acao apresentou-se como mais adequada.

A pesquisa-acao foi definida por Thiollent (2005) como sendo algo além do
“simples levantamento de dados ou de relatérios a serem arquivados” (THIOLLENT,
2005, p.18), mas como um método onde o0s pesquisadores “pretendem
desempenhar um papel ativo na propria realidade dos fatos observados”.
(THIOLLENT, 2005, p.18).

Durante o desenvolvimento da pesquisa, priorizamos o0s imperativos

destacados por Franco (2005), como

a realizagédo conjunta entre pesquisadores e pesquisados, realizacao
da pesquisa em ambientes onde ocorrem as préprias praticas;
organizagcao de condigdes de autoformacdo e emancipagdo aos
sujeitos da agdo; criagdo de compromissos com a formacdo e o
desenvolvimento procedimentos criticos sobre a realidade e o
desenvolvimento cultural dos sujeitos da agdo. (FRANCO, 2005,
p.489).

A disposicdo do cronograma da pesquisa: colher informacées com o0s
professores — fundamentacao na bibliografia especializada — estabelecer contato
com os alunos — intervencdo através da aplicagcdo das sequéncias didaticas —
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producdo a partir dos resultados — obedeceu ao sequenciamento proposto por
Barbier (2007).

A utilizacdo da pesquisa-acao conforme apresentada por Thiollent (2005),
Barbier (2007) e Franco (2005) pode ser descrita como util para a educagdo musical
por permitir que os resultados sistematizados da pesquisa sirvam para a:

“[...] produgéo de praticas que possibilitam um estreitamento entre o
pensar musical e o fazer musical, tendo em vista que os resultados
empiricos devem servir de fundamentacdo para os resultados
tedricos da pesquisa.” (BASTIAN, 2000, p. 83).

Em nosso caso particular, o método foi empregado com o intuito de
solucionar um problema — como estimular os alunos do Ensino Médio a apreciar
diferentes géneros musicais — e gerar uma transformacado — que os participantes
tivessem a oportunidade de ampliar sua cultura geral por intermédio de uma
apreciacao inteligente e ativa de diferentes obras musicais. Em dltima instancia,
pretendeu-se proporcionar aos participantes da pesquisa, pesquisador e sujeitos
envolvidos, “os meios de se tornarem capazes de responder com maior eficiéncia
aos problemas da situacao em que vivem, em particular sob forma de diretrizes de
acao transformadora.” (THIOLLENT, 2005, p.7).

O envolvimento do pesquisador com 0s sujeitos da pesquisa relaciona-se
estreitamente aos principios de uma educagéo musical ativa que emergem na obra
de Gainza (1988) quando a autora destaca que 0 processo de ensino e
aprendizagem em Mdsica ja ndo comporta mais a figura do professor como o
“‘musicalizador” dos alunos, aquele que detém o poder de transmitir os
conhecimentos musicais em uma perspectiva unilateral. O professor/pesquisador
deveria assumir o papel de facilitador do processo, orientando e estimulando
criativamente os alunos durante os encontros.

O desenvolvimento da pesquisa-acdo deu-se durante um tempo
relativamente curto (BARBIER, 2007, p.56) para estabelecer em conjunto com os
alunos, durante os quatro encontros definidos na escola, procedimentos que
resultassem em uma intervengao estimuladora da apreciagcao dos diferentes géneros
musicais. Desse modo, foi preciso mobilizar situagdes de aprendizagem, estimular

os alunos em sua participacao e intervir de modo sensivel.
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Consideramos que a proposta poderia ser desenvolvida com uma turma do
segundo ano do Ensino Médio, pois se espera que os alunos desta faixa etaria ja
possuam — como mencionado por Zagury (1999) — um esquema mental conformado
que torne perceptivel seus gostos e preferéncias pessoais, 0 que deveria incluir a
Musica.

Em razéo de trabalharmos com um grupo de alunos, o cuidado em preservar
sua identidade foi observado, para que o0s sujeitos implicados ficassem mais a
vontade para expor seus pontos de vista e contribuirem para o trabalho, envolvendo
0s participantes ativamente no processo em uma acado nao ftrivial, mas

essencialmente participativa, explica Thiollent (2005).

4.3 Desenvolvimento da pesquisa

4.3.1 A pesquisa em acao: descricao da primeira escola

No momento de escolher a instituicdo para a realizacdo da pesquisa,
procurou-se contemplar uma escola publica. Para tanto, colhemos dados sobre as
instituicées situadas na cidade de Assis, optando por uma unidade que franqueasse
mais facilmente o acesso aos seus alunos, a fim de que pudéssemos iniciar nossos
trabalhos.

A primeira intervencao através da pesquisa-acao deu-se com os alunos de
Ensino Médio de uma classe de segunda série da Escola Técnica “Pedro D’Arcadia
Neto”, escola publica estadual ligada ao Centro Paula Souza, na cidade de Assis —
SP.

O Centro Estadual de Educacdo Tecnolégica Paula Souza iniciou suas
atividades em 06 de outubro de 1969, como uma entidade autarquica destinada a
articular e desenvolver a educacao tecnoldgica em nivel Médio e Superior no Estado
de Sao Paulo. Ligada a Secretaria do Desenvolvimento do Estado, no final do ano
de 2010 a instituicdo contava com 198 Escolas Técnicas (ETEC) e 49 Faculdades de
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Tecnologia (FATEC) °. Por ocasido do segundo semestre de 2010, as Escolas
Técnicas matricularam 49.612 alunos no Ensino Médio e 149.647 no Ensino Técnico
(informagéo prestada, cf. nota abaixo).

Uma destas unidades é a Escola Técnica “Pedro D’Arcadia Neto”, situada na
Vila Xavier, Rua Senhor do Bonfim, 1226. A inauguragédo da Escola deu-se em 2 de
Abril de 1951. Anos depois, a antiga Escola Artesanal, como foi originalmente
chamada em sua fundacdo, denominou-se Ginasio Industrial Estadual de Assis, e
mais tarde pela Lei n? 753, de 11 de Novembro de 1975, passou a receber a
denominagdo de Escola Estadual de 1° Grau “Pedro D’Arcadia Neto”, em
homenagem ao poeta assisense e também professor da “Escola Industrial”.

Atualmente a Escola mantém o Ensino Médio e os cursos Técnicos em
Aclcar e Alcool, Administracdo, Enfermagem, Informatica, Mecanica e Meio
Ambiente, conforme informou-nos a diretora da unidade.

Apos o primeiro contato com a escola, fomos prontamente atendidos pela
diretora, que comprometeu-se a franquear nosso acesso aos alunos e apoiar a
pesquisa. A professora Coordenadora do Ensino Médio mostrou-se entusiasmada
com a proposta — coincidentemente, ela também era a professora da disciplina de
Arte na unidade escolar — e apoiou-nos decisivamente durante todo o processo,
inclusive participando dos encontros com os alunos.

A escolha recaiu sobre os alunos da segunda série do Ensino Médio pelo
fato de que durante esta série os conteudos relacionados a educagao musical — no
componente curricular Arte — devem ser abordados, conforme orientagcdes
emanadas da Proposta Curricular do Estado de S&ao Paulo (2008), seguida pelas
Escolas Técnicas administradas pelo Centro Paula Souza.

O espaco reservado para os encontros foi a prépria sala de aula da segunda
série, que contava com um ambiente adequado para as atividades de apreciagcédo
musical, pois dispunha de acomodacao para todos os alunos, com ar condicionado,
aparelhagem de som de boa qualidade, computador e projetor multimidia.

® As informacdes sobre a instituicio Centro Paula Souza para a nossa pesquisa foram fornecidas pela
Supervisdo Educacional da Regido de Marilia, gentilmente cedidas pela supervisora regional,
baseadas no material contido no Banco de Dados do CEETEPS.
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4.3.1.1 Contato com os alunos do Ensino Médio

O ingresso do pesquisador como observador participante (BARBIER, 2007,
p.127) na comunidade deu-se por meio de recomendagao feita pela professora de
Arte e coordenadora do Ensino Médio na Etec Pedro D’Arcédia Neto. Para a
realizacdo da intervencao pratica, ocupamos um periodo de quatro encontros, com
duragcdo de cem minutos cada, realizados durante o momento das aulas de Arte
previstas no curriculo da segunda série.

Notamos em nosso primeiro contato que os alunos estavam bastante
receptivos ao trabalho e o pesquisador procurou tornar os momentos em classe o
mais agradaveis quanto possivel, fazendo dos encontros nas primeiras horas da
manha um momento intelectualmente estimulante para os alunos.

A primeira parte do encontro inicial foi dedicada as apresentagées mutuas, e
no momento seguinte passamos a exibir uma série de gravacdes de diferentes
géneros, com uma breve discussao sobre suas caracteristicas musicais, historicas e
curiosidades sobre cada um. Ao final da escuta, os alunos foram convidados a
realizarem um mapa, demonstrando quais seriam suas preferéncias, colocando-as
em perspectiva a fim de representar graficamente os géneros musicais mais ou
menos proximos de seu gosto pessoal, baseado em um exercicio proposto por
Murphey (MURPHEY, p.50, 1992) ©:

Figura 2 — Mapa produzido pelos alunos

® Relacionamos outros dois mapas produzidos pelos alunos no Apéndice D.
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Um dos objetivos iniciais desta atividade era sensibilizar os alunos por meio
do contato com os elementos fisicos (0 som e suas duragdes, timbres, intensidades)
e a validagdo e a afirmacdo de sua prépria experiéncia musical ao reconhecer
géneros musicais familiares, tornando o individuo mais sensivel e receptivo ao
fendmeno musical. (FONTERRADA, 1988). O outro era reconhecer qual seria o nivel
médio de proficiéncia da escuta desses alunos, baseado nos critérios dispostos por
Swanwick, apresentados anteriormente no Quadro 3 deste texto.

Swanwick (2003) considera que 0s caminhos para atingir os alunos sao
igualmente muitos e variados, encorajando os sistemas educacionais a reconhecer
esta diversidade. Para o autor, “as pessoas tornam-se musicalmente engajadas
guando olham a atividade como significativa e auténtica” (SWANWICK, 2003, p.54).

Considerando que a curiosidade dos alunos poderia ndo ser despertada
simplesmente “ditando-se informagdes sobre a vida dos musicos ou da histéria
social” (SWANWICK, 2003, p. 67), permitimos aos alunos algum espaco para suas
escolhas, para uma tomada de decisédo. Por este caminho, esperava-se que o aluno
comecasse “a apropriar-se da musica por si mesmo” (SWANWICK, 2003, p. 67),
considerando que esta postura depende de um comprometimento absolutamente
pessoal.

Por esse caminho, entendemos que se tornaria mais facil gostar de um tipo
de musica que conhecemos e isso explicaria o fascinio das camadas populares pela
musica produzida no proprio ambito popular e a recusa de outras formas produzidas
pelas camadas “superiores”, conforme Bresler (1995). O professor que souber
direcionar este tipo de interesse e identificagdo de seus alunos para a musica
apresentada na sala de aula conseguira extrair experiéncias estéticas gratificantes.

Nas primeiras discussoes realizadas em classe, percebemos que os alunos
possuiam um envolvimento intenso com a atividade de apreciacdo musical, pois a
maioria relatou que costumava pratica-la diariamente. A confirmagcdo desta
informacao foi feita posteriormente, com a aplicacdo de um questionario (cf.
Apéndice E), onde os alunos reforcariam a informacéo verbalizada de que costumam
ouvir musica deliberadamente todos os dias ou pelo menos uma vez a cada dois
dias:
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Grafico 1 — Frequéncia com que os alunos do Ensino Médio
da Escola 1 costumam ouvir musica

Frequéncia com que costumam ouvir musica

5%

W Todo dia

B As vezes

95%

O velho dilema lembrado por Stravinsky: “entender para poder amar, amar
para poder entender” (STRAVINSKY, 1996, p. 57), comegou a apresentar-se de
forma irresistivel para a nossa pesquisa. Se 0s alunos pudessem entender mais
sobre aquilo que escutam teriamos um processo ciclico de reforcamento destas
atitudes, enfim, da disposicdo de ouvir uma palheta de géneros maior do que o
habituado.

Ressaltamos, obviamente, 0 numero expressivo de alunos — 95 % deles, em
uma sala de 40 pessoas — que costumam ouvir musica todos os dias. Este é um
dado notavel e que demonstra o lugar de destaque ocupado pela apreciacao musical
para estes adolescentes.

Os trés encontros seguintes com a classe de Ensino Médio seriam baseados
no desenvolvimento das sequéncias didaticas, expostas nos itens ulteriores deste
presente trabalho.
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4.3.2 A pesquisa em acao: descricao da segunda escola

Escolhnemos uma segunda instituicio para a realizagdo da pesquisa,
novamente contemplando uma escola publica e optando por uma unidade que
franqueasse 0 acesso aos seus alunos, a fim de que pudéssemos continuar nossos
trabalhos.

A segunda intervencao através da pesquisa-acao deu-se com 0s alunos de
Ensino Médio em duas classes de segunda série da Escola Estadual “Cleophénia
Galvao da Silva”, escola publica ligada a Secretaria Estadual de Educacao.

Situada na Vila Operaria a Rua Luiz Nébile, 487, seu formato atual como
estabelecimento de ensino foi concebido em 1976, a partir da fusdo do antigo Grupo
Escolar da Vila Operaria e o Ginasio Estadual Prof. Léo Pizzato, ambos localizados
no mesmo bairro.

Atualmente a Escola mantém o Ensino Médio e o segundo ciclo do Ensino
Fundamental, com 505 alunos matriculados em diferentes turmas. Sua clientela
provém das regides periféricas da cidade de Assis e € composta por individuos
oriundos de familias com renda média relativamente baixa e pouca escolaridade.

Apos o primeiro contato com a escola, fomos prontamente atendidos pelo
vice-diretor e a coordenadora pedagdgica, que se comprometeram a prestar todo o
apoio necessario a pesquisa.

Pelos mesmos motivos anteriormente expostos em relagdo a Escola 1,
optamos por trabalhar com as duas classes de segunda série do Ensino Médio, que
somadas contavam com 38 alunos. O espaco reservado para os encontros foram as
préprias salas de aula da segunda série, que possuiam um ambiente adequado para
as atividades de apreciagcao musical, dispondo acomodacao para todos os alunos,
com aparelhagem de som de boa qualidade, computador e projetor multimidia.

4.3.2.1 Contato com os alunos na segunda escola

O ingresso do pesquisador como observador participante (BARBIER, 2007,

p.127) na comunidade deu-se por meio de recomendacéao feita pela coordenadora

pedagdgica. Para a realizacdo da intervencao pratica, ocupamos um periodo de trés
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encontros, com duragdo de cem minutos cada, realizados durante 0 momento das
aulas de Arte previstas no curriculo da segunda série.

A estrutura do encontro foi basicamente idéntica aquela aplicada na escola
1, sendo reduzida apenas a quantidade de sequéncias didaticas efetivadas, devido
ao menor numero de encontros disponiveis.

Nas primeiras discussoes realizadas em classe, percebemos que os alunos
novamente possuiam um envolvimento intenso com a atividade de apreciacéao
musical, pois a maioria relatou que costumava pratica-la diariamente. A confirmacgéao
foi feita ainda na primeira reunido, com a aplicacdo de um questionario (cf. Apéndice
E) onde os alunos reforgariam este dado:

Grafico 2 — Frequéncia com que os alunos do Ensino Médio
da Escola 2 costumam ouvir musica

Frequéncia com que costumam ouvir musica

3%

B Todo dia

® Uma vez ao menos,
a cada dois dias

97%

Ressaltamos novamente o niumero expressivo de alunos — 97 % deles, em
uma sala de 33 pessoas presentes no encontro — que costumam ouvir musica todos
os dias.

Os trés encontros seguintes com a classe de Ensino Médio seriam baseados
no desenvolvimento das sequéncias didaticas de rock, jazz e samba-rock, sobre as
quais pretendemos discorrer um pouco mais adiante, avaliando os seus resultados

praticos na intervencao.
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4.3.3 Producao de Sequéncias Didaticas

Para nos aproximarmos dos alunos do Ensino Médio, sujeitos da acao desta
pesquisa, consideramos uma proposta que pudesse inscrever-se mais
adequadamente no ambiente escolar e que considerasse a heterogeneidade das
experiéncias de escuta que os alunos trazem consigo. O caminho para atingir este
objetivo seria a elaboracdo de um conjunto de atividades com uma finalidade
pedagdgica denominada sequéncia didatica.

Uma sequéncia didatica pode ser definida como “um conjunto de atividades
escolares organizadas, de maneira sistematica, em torno de um género” (DOLZ et
al., 2004, p. 97).

Originalmente, os autores consultados abordavam os géneros textuais e
orais, entretanto, pareceu-nos bastante adequada sua transposicao para os géneros
musicais, especialmente ao considerarmos a auséncia de referéncias especificas
para o uso de sequéncias didaticas no ambito da educacao musical.

Para Machado e Cristovao (2006) os

modelos didaticos de géneros sao objetos descritivos e operacionais
que, quando construidos, facilitam a apreensdo da complexidade da
aprendizagem de um determinado género. [...] O modelo permite
visualizar as caracteristicas de um género e, sobretudo, facilita a
selegdo das suas dimensGes ensinaveis para certo nivel.
(MACHADO e CRISTOVAOQ, 2006, p.551)

A diversidade dos géneros musicais e a busca por elementos de
regularidade entre estes, a fim de dispd-los em uma sequéncia pedagdgica
coerente, foi parte do nosso trabalho de transposicdo para o campo musical dos
autores que vinham operando inicialmente com elementos textuais. Buscou-se
realizar uma “transposicéo didatica” (CHEVALLARD, 1991), convertendo os géneros
musicais em objetos de ensino, partindo especialmente de materiais que
normalmente ndo seriam contemplados pela escola.

Como posto por Dolz et al. (2004), “uma sequéncia didatica tem,
precisamente a finalidade de ajudar o aluno a dominar melhor um género” (DOLZ et

al., 2004, p. 97). A intervencao foi realizada preferencialmente sobre os géneros
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musicais que os alunos ndo “dominavam ou o faziam de modo insuficiente, e sobre
aqueles dificilmente acessiveis”. (DOLZ et al., 2004, p. 97).
O esquema a seguir representa a base para uma sequéncia didatica:

Figura 3 — Esquema da Sequéncia Didatica (DOLZ et al., 2004, p. 98)

Apresentacéo PRODUGAD
de situacio INICIAL

PRODUGAD

FINAL

A apresentacdo da situacao foi realizada através de uma abordagem oral
dos alunos, onde eles foram confrontados com gravacdes de géneros musicais, e as
respostas dadas foram recolhidas pelo pesquisador, com a finalidade de dirigir os
préoximos passos da sequéncia didatica. Além das respostas verbalizadas, utilizou-se
a producao livre de um mapa conceitual, onde os alunos puderam relacionar os
géneros que reconheciam, posicionando graficamente mais préximos aqueles com
0S quais possuiam maior familiaridade, e mais distantes os que nao reconheciam ou
nédo costumavam apreciar tanto.

A primeira producdo é o marco inicial para a preparacdo dos proximos
mddulos. Pela natureza da atividade de apreciacéo, recorremos as discussdes e as
representacdes obtidas dos alunos, dados necessarios para produzir as primeiras
referéncias sobre os géneros que seriam escolhidos. A sequéncia didatica tera
sempre, em seu momento final, uma nova rodada de apreciacdo onde sera
verificada a possibilidade de o aluno ter avancado de um dos niveis de proficiéncia
propostos por Swanwick (2003) para outro.

Antes de avancar para as atividades propostas nos modulos para os sujeitos
da pesquisa-acao, houve a necessidade de construirmos Modelos Didaticos (MDG)
adaptados a partir da expressao empregada por Dolz et al (2004), para uma
transposicao didatica adequada e a disposicdo dos critérios que orientariam essa
elaboracao.

Baseado nos modelos oferecidos por Dolz et al. (2004), compreendemos
que uma sequéncia didatica deve implicar na apreciacdao e analise de um conjunto

de pecas consideradas do mesmo género musical, observando: 1- a estrutura geral
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da peca (melodia, harmonia, ritmo, texturas), 2- os mecanismos empregados na
elaboracdo destes elementos musicais e 3- 0 contexto da producéo e veiculacdo do
material musical verificado.

Uma possivel adaptagdo do trabalho destes autores para o campo de
atuacao musical poderia ser descrita nos seguintes passos:

Quadro 4 - Procedimentos para a elaboracao de sequéncia didatica
ligada a apreciacao de géneros musicais

Necessidade ou motivo da atividade ligada
aos géneros musicais: pode ser um fator
musical ou extramusical,um motivo gerador.

Tendo em vista uma constatacao realizada
em sala de aula ou o curriculo previsto para
a série. Definicdo do ambito: os alunos
reconhecem ou ndo 0 género musical em
questao.

Por meio de:

a) Pesquisa / discussao sobre o género
escolhido.

b) Apreciagdo de gravagbes do género,
explorando e estabelecendo relagdes entre:
- sua fungéo e contexto social,

- seu conteudo musical,

- sua estrutura composicional (melodia,
harmonia, padrées ritmicos, texturas
musicais),

- seu género e estilo (analise musical),

c) Selegao de uma pecga do género para um
estudo mais aprofundado.

A apreciagdo propriamente dita de um
exemplo destacado do género, tendo em
vista a necessidade/motivacao apresentada
na situacao inicial.

Com o objetivo de aproxima-lo dos géneros
comumente aceitos pelos alunos e que
circulam socialmente em seu grupo. Requer
uma retomada do Passo 3, com a finalidade
de definir especificamente:

- sua fungéo e contexto social,

- seu conteudo musical,

- sua estrutura composicional (melodia,
harmonia, padrées ritmicos, texturas
musicais),

- seu género e estilo (analise musical).

Divulgando e amplificando os resultados
obtidos no processo de apreciacdo com a
sequéncia didatica através de execucoes,
debates, chats, partiha de arquivos
eletrénicos entre os alunos.
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Esta proposta apresenta, em resumo, duas caracteristicas marcantes, pois
constitui uma sintese com objetivos préaticos, destinada a orientar as intervengdes
dos professores e evidencia as dimensées ensinaveis a partir das quais diversas
sequéncias didaticas podem ser concebidas. (SCHNEUWLY e DOLZ, 1999, p.11).

Os procedimentos pedagoégicos do pesquisador precisardo ser ajustados em
funcdo das culturas e géneros musicais com os quais se opta por trabalhar. As
abordagens no ensino do jazz, da musica de concerto e na cancao pop podem ser
completamente distintas, em fungdo das caracteristicas especificas que cada um
destes géneros possui.

O que sera preservado na aplicagdo das sequéncias didaticas sera uma
pratica de ensino pautada pelos principios formulados por Penna (1990) e Dolz et al.
(2004):

a) Ter a experiéncia como principio, 0 que permitira que o aluno amplie sua
percepcao global. Todos os elementos musicais apresentados em aula seréo
sempre experimentados pelos alunos pela escuta ou por uma acao de performance;

b) A formacao de conceitos, numa compreensao individual e progressiva da
organizacgao e estruturagdo do discurso musical, fundamentando-o. As experiéncias
em classe serdo devidamente comentadas e documentadas, visando melhor
compreensao da parte dos alunos;

c) A selecdo das atividades ou sequéncias didaticas mais relevantes, ou
seja, um repertério de experiéncias que, devidamente codificadas e ordenadas,
estardo disponiveis sob diversas formas de representacdo (texto, grafia musical,
gravacao);

d) As diretrizes para a préatica, formadora de “diretrizes para uma acao
transformadora.” (THIOLLENT, 2005, p.7).

No apéndice F estdo transcritas as sequéncias didaticas produzidas no
decorrer desta pesquisa. Nossa intencéo, ao divulga-las na integra, ndo € “pedir aos
professores que realizem todas as sequéncias, e na sua integralidade, mas [...] leva-
los a apropriarem-se, progressivamente, da proposta que foi desenvolvida em
nossos trabalhos” (DOLZ et al., 2004, p.128).
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4.3.4 Atividades propostas nos modulos

As atividades propostas aos alunos através das sequéncias didaticas
procuravam atender a evocacdo de uma “estética da sensibilidade” prefigurada
pelos Parametros Curriculares Nacionais do Ensino Médio (2000), que apelam para
a constituicdo de uma atitude criativa, curiosa e inventiva (BRASIL, 2000, p.62). Os
alunos da segunda série foram escolhidos por encontrarem-se no espago sugerido
pelo curriculo oficial para a abordagem de uma escuta dos géneros musicais,
conforme indicado pela Proposta Curricular do Estado de Sao Paulo para o Ensino
de Arte (2008), demonstrada no anexo D.

Citada nos Parametros Curriculares Nacionais do Ensino Médio (2000), a
referida “estética da sensibilidade” relaciona-se “com nossa capacidade de
apreender a realidade pelos canais de sensibilidade e pde em movimento uma
disposicao ludica para a atividade criadora” (MAILLARD, 1998 apud HERMANN,

2010, p.31). Em Jdltima instancia, esta experiéncia estética deve visar “a
possibilidade de ampliar nossa compreensao sobre nés mesmos e sobre 0 mundo e
aprimorar nossa capacidade de escolha” (HERMANN, 2010, p.36).

Esta intervencdo pela acdo amparou-se nas orientagdes verificadas nos
PCNEM (2000), afirmando o papel do pesquisador participante como um individuo

que,

diante dos novos paradigmas educacionais, ndo se espera que [...]
seja o unico a falar e o aluno, o unico a escutar. E desejavel que
haja, ao longo das situacdes de ensino e aprendizagem, um salutar
didlogo entre as duas partes, que pode contribuir definitivamente
para a qualidade da construcdo do conhecimento (BRASIL, 2000,
p.74).

A escuta das gravacbes selecionadas e a consulta sobre as preferéncias
musicais dos alunos foram realizadas nos primeiros instantes da intervencdo em
sala de aula, como forma de mapear os gostos pessoais dos alunos e permitir que
expusessem sua opiniao sobre seus géneros preferidos, em uma atividade inspirada
nos modelos propostos por Schafer (1991) e Murphey (1992).

Eis os resultados obtidos, sob uma analise quantitativa:
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Grafico 3 — Preferéncias de géneros musicais dos sujeitos da pesquisa na escola 1
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Grafico 4 — Preferéncias de géneros musicais dos sujeitos da pesquisa na escola 2

Mencao espontanea das preferéncias dos alunos - Géneros
musicais favoritos
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Como pretendiamos elaborar a teorizacdo que “leva o resultado da pesquisa
a um estabelecimento de modelos dos processos coletivos conduzindo a realizacao
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dos objetos da acgéo, a resolucdo dos problemas iniciais” (BARBIER, 2007, p.144),
estabelecemos um marco introdutério para a elaboragdo musical das sequéncias

didaticas:

a) Sempre partir de um elemento musical ou extramusical familiar aos
alunos: no caso da escuta do género funk, a cancdo “Ndo Quero Dinheiro” foi
empregada primeiramente, devido a familiaridade dos alunos com as cangbes de
Tim Maia;

b)  Estabelecer relagbes entre diferentes materiais musicais ou entre as
diferentes se¢cbes de uma mesma peca musical através de elementos drasticamente
contrastantes, como se¢cbes com dindamicas opostas (forte-fraco), alteragbes na
tonalidade ou no andamento da peca;

c) Abandonar preconceitos e reducées simplistas sobre as preferéncias
musicais dos individuos — como a suposicdo de que o aluno de escola periférica
deve apreciar preferencialmente géneros como o rap ou o hip hop — ao abordar 0s

diferentes géneros musicais durante as aulas.

A sistematizacao dos géneros musicais nem sempre foi tarefa facil, pois em
algumas situagdes precisamos aliar as referéncias disponiveis — como no caso do
jazz, em Hobsbawm (1990) e Bellest e Mallson (1989) — ao conhecimento tacito,
implicito nas praticas de musicos e professores mais experientes. Apds a coleta de
dados sobre os géneros musicais foi possivel a seguinte ordenacdo, exposta no
quadro a seguir, que apresenta a distribuicAdo das sequéncias didaticas
desenvolvidas durante a intervencao do pesquisador entre os alunos da segunda
série do Ensino Médio.

Quadro 5 - Sequéncias Didaticas para a
Apreciacao dos Géneros Musicais - Distribuicao

AGRUPAMENTO por objetivos especificos SEQUENCIA / GENERO

Identificar o tema musical em uma gravagéao e a estrutura 01- Jazz
formal.

Identificar padrdes ritmicos e situar o contexto sécio- 02- Rock
histérico da peca.

Identificar padrdes ritmicos e a estrutura formal da 03- Samba-rock
cancéo.
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4.3.4.1 Sequéncia Didatica — Jazz

Como néo pretendiamos isolar as sequéncias didaticas elaboradas durante
a pesquisa em unidades completamente independentes, mas que elas possuissem
certa continuidade, um encadeamento e uma progressdao em seu nivel de
dificuldade, optamos por iniciar nossos trabalhos com o género jazz, a fim de gerar
0S recursos para que os diferentes modulos fossem relacionados.

O desenvolvimento da sequéncia didatica baseou-se na apresentacdo de um
problema inicial: o0 que sao temas musicais, em uma gravagcdo de jazz, e como
reconhecé-los durante uma execucdao do género. Para estabelecer um marco
introdutério, foram exibidas algumas gravacoes, a fim de que os alunos fossem
situados no tipo de material musical que seria empregado na atividade. Um debate
travado na sala demonstrou ao pesquisador que as respostas dos alunos aquilo que
escutaram eram ligadas ao nivel Sensorial de apreciagdo, pois a maior parte dos
alunos recorreu a “respostas referencialistas” (SWANWICK, 2003), associando as
gravagbes a ideias difusas como “musica de filme” ou “musica antiga”. Alguns
manifestaram-se reconhecendo os timbres instrumentais presentes nas pecas, como
0s sons de trompete ou piano.

Apenas um dos alunos poderia ser qualificado como competente no nivel da
Expressdo Pessoal, pois ele referiu-se as gravagdes exibidas tentando identificar os
subgéneros do jazz (referiu-se ao bebop e o swing) e afirmando o carater
improvisatério das pecas, mesmo sem reconhecé-las individualmente. Este aluno
relatou que possui algum estudo em mdusica, tocando percussao em uma banda
marcial na cidade de Assis.

Para delimitar o género musical, transformando-o em um objeto de ensino,
baseamo-nos nos principios listados por Hobsbawm (1990) e Bellest e Mallson
(1989) para observar os elementos recorrentes que poderiam ajudar a reconhecer o

jazz:

1- O jazz tem certas peculiaridades no tratamento do material meloédico e
harménico, que extrapola as fronteiras do uso tradicional dos modos maior e menor

na musica tonal, incluindo escalas como a blue scale ou extensdes harmonicas
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obtidas pelo emprego ampliado dos antigos modos eclesiasticos, além de modos
oriundos de culturas orientais e africanas;

2- O apoio ritmico nos tempos tradicionalmente menos importantes dos
compassos, com apoios no segundo e quarto tempos da féormula de compasso
quaternaria, sobre os quais as figuras ritmicas sincopadas do jazz sao dispostas;

3- Tratamento vocal e instrumental préprios, rompendo com as técnicas
instrumentais da orquestra européia, os ideais do bel canto e até mesmo 0s recursos
composicionais utilizados para produzir texturas musicais na musica de concerto;

4- O emprego em larga escala da improvisacdo musical, 0 que ressalta o
protagonismo do individuo sobre o grupo — o musico solista sobre a massa
orquestral;

E, por ultimo, a caracteristica que elegemos para o trabalho especifico nesta
sequéncia didatica, a real necessidade posta:

5- O emprego do tema — no jazz — como material melddico estruturador de

consideravel parte das composicoes jazzisticas.

O tema no jazz poderia ser definido como uma idéia melddica principal,
harmonicamente estavel, composta por motivos bem definidos, consubstanciando-se
em uma melodia facilmente memorizavel, que serve como material de apoio para a
realizacdo das improvisagoes.

Conforme nos ensina Sebesky (1984, p.4), em qualquer ponto de uma peca
musical existem elementos que sdo mais importantes que outros, tornando-se o
centro do foco de nossa escuta. Estes elementos podem ser um vocalista ou
instrumento solista, uma sessédo de metais ou cordas ou até uma orquestra inteira. O
ouvido interno humano seria capaz de assimilar e reconhecer graus de importancia
entre estes varios elementos “auralmente” separados. Nosso trabalho, durante a
intervencao, foi auxiliar os alunos a direcionarem sua apreciagdo a este elemento
fundamental do género jazz.

O “Blue Train”, de John Coltrane (1957) foi escolhido por algumas razdes
especificas. Em primeiro lugar, por tratar-se de um tema que € iniciado no primeiro

tempo do compasso, em oposicdo aos temas com padrées acéfalos’, como

” Padrées ou ritmos acéfalos sdo aqueles iniciados apds o primeiro tempo de um compasso, sendo
precedidos por uma pausa de duracao variavel ocorrida ainda no primeiro tempo, tradicionalmente
mais forte.
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“Cantaloupe Island”, que poderiam apresentar dificuldades para o reconhecimento
imediato:

Figura 4: Tema de “Cantaloupe Island”, de Herbie Hancock
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Outras gravacdes também foram apresentadas, como “Take Five” (1959), de

Paul Desmond, executada pelo Dave Brubeck Quartet em seu famoso album “Time
Out™

Figura 5 - Parte A do Tema “Take Five” — de Paul Desmond

Apébs delimitar as caracteristicas principais do género jazz, optamos pela
gravacdo de “Blue Train” (1957) por a considerarmos uma peca formalmente
simples, de facil apreensao pela memdéria e que apresenta o seu tema na execucao
integral da melodia, que contém apenas doze compassos:
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Figura 6 — Melodia completa de “Blue Train” — John Coltrane
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Ressaltamos a importancia histérica de John Coltrane, considerado por
musicos, pesquisadores e o proprio publico aficionado pelo jazz, um dos musicos
mais inventivos e inovadores do género, dotado de personalidade e qualidade
inegaveis. Gravou e apresentou-se ao lado de nomes igualmente importantes do
como Miles Davis, Duke Ellington, Dizzy Gillespie e Bill Evans. Em sua relativamente
breve carreira, € lembrado por algumas das caracteristicas presentes em sua
musica, como as trocas de acordes e harmonizacdes extremamente sofisticadas, o
uso de uma gama extensa de escalas e superposi¢cdes de acordes, um tratamento
formal sofisticado durante seus improvisos, exploracdo dos registros extremos de
seu instrumento, o saxofone, além de seu carater altamente inventivo e
improvisatério. (BAKER, 1980, p.10).

Apbs a escuta da peca, exibida duas vezes integralmente para que os
alunos realizassem a apreciagdo, os alunos foram esclarecidos sobre a forma
musical — tema com variagdes — e convidados a cantar o tema que tinham acabado
de apreciar. No momento seguinte, foram solicitados a manifestarem-se com um
sinal visivel (levantando os bragos, acenando) as entradas do tema principal durante
a nova escuta.

Pela limitacdo imposta pelo tempo, a avaliacdo da atividade de apreciagao
da peca “Blue Train” foi feita por amostragem, durante a discussdo em sala na

Escola 1. Os cinco alunos consultados, ao manifestarem-se positivamente sobre a
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escuta do tema e o reconhecimento de suas préximas entradas durante a gravacao
exibida, poderiam ser considerados como avangados para um nivel adiante
daqueles propostos por Swanwick (2003), encaminhando-se possivelmente para os
Niveis “Expressdo Pessoal’ ou “Vernacular’, considerando que pelas primeiras
informacgdes levantadas estes alunos encontravam-se no nivel “Sensorial”.

Na outra turma, da Escola 2, onde foram trabalhadas as atividades de
apreciagao, foi possivel que os alunos realizassem uma anotagdo sobre o numero
de entradas do tema principal (reconhecendo a forma) e do tipo de instrumento que
estava executando a melodia principal (reconhecendo os timbres). Estes resultados
serdo apresentados no capitulo seguinte.

4.3.4.2 Sequéncia Didatica — Rock

O rock foi o proximo género apresentado através de sequéncia didatica em
nossa intervengdo. Considerando o fato de muitos alunos terem manifestado seu
interesse e apreciarem o género e os subgéneros do rock, além dos seus derivativos
diretos (rap, funk, disco), colocou-se como problema inicial o reconhecimento das
caracteristicas musicais fundamentais, relacionando-as ao contexto sécio-histérico
no momento de seu florescimento na década de 1950, nos Estados Unidos,
apresentando-lhes o percurso realizado na conformagdo do género, desde as
cancgdes entoadas nos campos de trabalho de algodao norte-americanos, passando
pelos cantos em estilo call-response do gospel nas igrejas e o blues.

O primeiro passo foi a apreciacdo de algumas gravacdes em video das
cancgdes “City Of Blinding Lights”, do U2 (2005), The Band (1969) executando “King
Harvest Sure Come”, “Long Tall Sally”, executada por Little Richard (1959) e “Johnny
B. Goode” de Chuck Berry (1959).

Os alunos foram questionados sobre quais seriam seus grupos e cantores
de rock preferidos, quem costumava ouvir este tipo de musica e quais associagdes e
memo©rias relacionadas ao rock eles possuiam.

Apés a atividade de apreciagao, iniciou-se uma discussao sobre os pontos
que seriam fundamentais para o reconhecimento do rock enquanto género musical,

delimitando o objeto de ensino:
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1- O rock é reconhecido em suas primeiras gravacbes realizadas por
musicos como Little Richard e Chuck Berry. Como género musical, apropria-se de
elementos do blues, gospel, jazz (FRIEDLANDER, 2002) e das cangbes entoadas
nos campos de trabalho (worksongs/plantation songs);

2- E uma musica de andamento médio/rdpido ou rapido, com impulsos no
segundo e quarto tempos dos compassos quaterndarios (SHAW, 1982), e
preferencialmente executada por instrumentos elétricos, além do uso de
amplificacdo das vozes humanas por microfones (THEBERGE, 2001).

Pedimos, neste momento, que os alunos realizassem uma atividade pratica
de performance musical, executando com o auxilio de suas mesas ou recorrendo a

percussao corporal, o padrao ritmico ilustrativo:

Figura 6: Padrao ritmico do rock, extraido de
“We Will Rock You”, do Queen (1977)
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3- O rock € um género musical intimamente relacionado as suas formas de
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veiculagdo e ao comportamento social de seus ouvintes e executantes.

Avancou-se a discussdo com a apreciagdo de um video datado do final do
século XIX, que mostra um tipo de show de variedades realizado nas cidades do
interior dos Estados Unidos, o minstrel. Enquanto o video era exibido (ndo havia
audio), o pesquisador informava os alunos sobre as manifestacées musicais do sul e
centro-sul americano, normalmente identificadas com os red necks (algo semelhante
aos nossos “caipiras” brasileiros) no inicio do século XX, onde predominavam
géneros religiosos (gospel) e a musica secular (blues, worksongs/plantation songs).

Explicou-se que estas cang¢des de diferentes géneros eram executadas nos
minstrels, uma espécie de show de variedades mambembe, que cruzava o interior
dos Estados Unidos com todo o tipo de atracao: nUmeros musicais, magica, animais,
andes e dancarinas. Os numeros mais “picantes”, destinados ao publico adulto eram
exibidos no final das apresentacdes (Midnight Rambles, ou a “Farra da Meia-Noite”)
e possuiam um certo tipo de musica que se distanciava das cangdes country ou
bluesy entdo executadas, pois adquiriram progressivamente um andamento cada
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vez mais rapido, com a finalidade serem dancantes e animadas o bastante para o
publico.

Ap6s a predominancia do jazz como a forma de mdusica popular mais
importante nos Estados Unidos nas quatro primeiras décadas do século XX,
manifestagdes de um tipo seminal de rock ocorriam na metade dos anos 1950, em
circulos de consumidores ainda muito restritos a comunidade negra. A despeito do
interesse crescente dos jovens pelo novo tipo de musica no pés-guerra, o0 racismo e
a intolerancia de parte da populagéo norte-americana acabou por impedir que bons
musicos como Little Richard e Chuck Berry fossem amplamente divulgados por
grandes gravadoras. A saida encontrada foi atribuir a Elvis Presley a “paternidade”
do rock, embora ele ndo tenha sido o primeiro artista a gravar rock n’ roll sob a forma
como o conhecemos.

Concluida a exposicao sobre os minstrels, exibimos a gravagédo de Elvis
Presley executando “Hound Dog”, em sua primeira aparicdo ao vivo em um
programa de televisdo americano. Solicitamos que o0s alunos procurassem
reconhecer as caracteristicas anteriormente citadas: andamento, instrumentacgéao,
uso do compasso quaternario na formatagao ritmica, e que observassem também o
figurino e a coreografia apresentados no video.

Baseado na gravacao de Elvis realizou-se o percurso do rock entre as
primeiras décadas do século XX, demonstrando que Elvis Presley, ao surgir na
televisdo americana, movendo-se de forma frenética, teve um impacto negativo na
opinido do publico médio adulto das grandes cidades. Entretanto, para os norte-
americanos que viviam no interior do pais possivelmente ndo houve estranhamento,
pois 0 que estava sendo exibido era uma transposicdo do tipo de musica que era
tocada e dangada nos velhos minstrels interioranos para a formatagcao industrial e
prépria para o0 consumo nas grandes cidades.

Portanto, em seus primoérdios, o género rock era mal-visto pela sociedade
americana, que o considerava uma musica de carater rebelde e sensual, impropria
para os jovens. Nao obstante, seu banimento das estacdes de radio e do gosto
musical de parte expressiva dos jovens americanos logo se revelou uma tarefa
impossivel.

Dada a amplitude do assunto, seria possivel realizar uma atividade
abordando apenas o percurso histérico do rock, o que nosso tempo disponivel na

pesquisa ndo nos permitiria. Os alunos foram estimulados a trocarem gravagdes por
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seus aparelhos eletrdnicos e pela Internet e a exibicdo de um documentéario foi
sugerida pelo pesquisador como atividade extraclasse. Uma sugestdo ampliada de
abordagem histérica do rock esta relacionada nas informagdes disponibilizadas para
a sequéncia didatica, no apéndice F.

4.3.4.3 Sequéncia Didatica — Samba Rock

Apdbs os chamados “anos de ouro” do jazz, entre as décadas de 1920-1940,
o rock foi, possivelmente, o género que influenciou com maior intensidade a musica
popular nas culturas ocidentais. Aproximacdes sucessivas do rock aos géneros de
concerto e do jazz proporcionaram o surgimento de subgéneros como o jazz-rock
(também conhecido como fusion), o rock progressivo e, no Brasil, 0 samba-rock.

Ao abordarmos este subgénero, precisamos considerar o baixo nimero de
referéncias bibliogréficas, o que nos levou buscarmos referéncias indiretas sobre o
samba-rock.

Em seus primordios, o samba-rock recebeu outros nomes no Brasil como
“sambalanco” ou a “pilantragem” de Carlos Imperial e Wilson Simonal (MOTTA,
2000). No relato do critico e compositor Nelson Motta:

Jorge Ben se tornou uma das grandes estrelas do Beco, do Rio e do
Brasil, lancando a sequéncia de hits “Por causa de vocé, menina”,
“Mas que nada” e o maior de todos, “Chove chuva”, onde
estabeleceu um novo padrdo de ritmo, aceito tanto pelos jovens fas
de rock dos suburbios quanto pelos sambistas dos morros da Zona
Norte e pelos musicos e ouvidos mais sofisticados de Copacabana.
[...] Era samba sim, heavy samba certamente, mas também era um
misto de rock e de funk, uma batida diferente. (MOTTA, 2000, p.67)

Era um ritmo diferente, pesado como o rock, mas sincopado como o
samba [...] (MOTTA, 2000, p.44).

Enquanto um subgénero musical, diretamente derivado do rock e do samba,
poderia ser destacado por:
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1- Manter uma condugéo ritmica em semicolcheias com a acentuacgéo tipica
do pandeiro ou chocalhos, o que poderia ser executado também nos pratos da
bateria;

2- Um deslocamento do uso do compasso binario para um fraseado em
compasso quaternario, o que pode ser inferido a partir da melodia e do ritmo
harmdnico imprimido pelo compositor / arranjador;

3- O deslocamento da acentuacéo ritmica, dos tradicionais tempos fortes
apoiados no segundo tempo (em 2/4) para uma marcagcdo no segundo e quarto
tempos com a caixa da bateria — tipica do rock;

Figura 7: Padrao ritmico do rock,
do livro de Peter Erskine (ERSKINE, 1987, p.43).

Figura 8: Padrao ritmico do samba-rock, presente nas cancées “Réu Confesso” e
“Gostava Tanto de Vocé” de Tim Maia (1973).

5- A inflexdo vocal - a interpretacdo propriamente dita — aproxima-se mais
dos cantores da Motown norte-americanos do que a interpretacdo dos sambas do
inicio do século XX em diante ou mesmo dos cantores de samba bossa nova dos
anos finais de 1950. Outras gravacbes podem ser exibidas, para efeito de
comparacao, como “Sir Duke” (1976) de Stevie Wonder.

6- Uma aproximacdo do funk norte americano, demonstrada pelo uso dos
naipes de metais e guitarras elétricas.

O trabalho com esta sequéncia didatica visava permitir que os alunos
reconhessem a forma e a estruturacao ritmica deste género, comparando-os com o
rock anteriormente apreciado e com o samba tradicionalmente praticado no Brasil e
com o tradicional samba brasileiro, em suas diversas manifestacées anteriores a
década de 1960.
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5 Resultados obtidos pela pesquisa-acao

Os resultados da pesquisa-acao poderiam ser analisados em seus dois
possiveis desdobramentos: aqueles obtidos junto aos alunos através da intervencao,
que visavam a mobilizagdo dos sujeitos para uma apreciacdo musical ativa, com
possiveis avangos nos estagios de proficiéncia propostos por Swanwick (2003); e a
producédo das sequéncias didaticas, como elaboracédo de referéncias para a pratica
de ensino dos géneros musicais no Ensino Médio. Importa-nos agora “apreciar sua
validade.” (ECO, 1997, p.16).

Sob o aspecto da intervencao pratica, podemos relatar que apés os dois
primeiros encontros nas escolas, quando os alunos foram solicitados a responder 0s
questionarios propostos pelo pesquisador sobre a frequéncia com que costumavam
ouvir musica e se possuiam algum ritual especifico para a tarefa, surgiram
depoimentos como os que se seguem. Cada sentenca corresponde a uma resposta

dada por alunos distintos:

[...] Geralmente ouco no meu quarto sozinha, como se fosse um
momento onde posso relaxar.

[...] Praticamente me levanto ouvindo musica, venho para escola
ouvindo musica, vou embora ouvindo musica e permanego em casa
ouvindo musica. As vezes até apago as luzes.

[...] Sempre, todo dia e toda hora.

[...] Ougco musica o dia inteiro, enquanto arrumo a casa, mexo no
computador, fago tarefa.

[...] Desde a hora em que acordo até a hora que vou dormir. Meu
celular estd sempre comigo e escuto sempre onde vou.

[...] Ougo musica todos os dias, fago aula de canto e isso me ajuda
ouvir musica de boa qualidade.

[...] Eu ougo muito concerto, principalmente por causa da minha
religido. [...] Na minha igreja tem uma orquestra composta de varios
instrumentos classicos.

[...] Todos os dias escuto musica. A noite costumo me deitar mais
cedo, para que antes de dormir eu possa escutar as musicas na
radio local da cidade.
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[...] Costumo ouvir musica todos dias e acho que se ndo ouvisse é
como se faltasse alguma coisa.

[...] Todos os dias, mas eu gosto mesmo de ouvir musicas quando
estou nervoso, porque eu acho que fico mais calmo.

As respostas enfatizam os numeros apresentados nos Graficos 1 e 2 do
presente texto e inequivocadamente reforcam a importancia atribuida pelos jovens
ao ato de escutar musica, ainda que esta escuta ocorra em muitas situacdes de
modo despretensioso.

No ultimo encontro, ao responder sobre o que aprenderam dos géneros

musicais durante os trabalhos, obtivemos os seguintes relatos:

[...] Achei incrivel a relag@o entre varios géneros musicais diferentes,
pois gosto muito da cultura pop.

[...] O que mais me chamou a atencdo foram os detalhes de cada
género [...] que as vezes passavam sem eu perceber e que estdo
interligados.

[...] Aprendi muitas coisas legais sobre o funk, eu sabia que ele era
antigo mas eu n&o conhecia sua historia.

[...] A ligagao entre os géneros musicais, que eu nao fazia ideia como
se dava.

[...] Aprendi ainda mais sobre rock, meu género preferido e as
origens do funk, que eu desconhecia. Também é legal saber que
artistas de hoje como a Lady Gaga estao cheios de referéncias.

[...] Aprendi a diferenciar os géneros uns dos outros e as
caracteristicas deles.

[...] O que mais me chamou a ateng&o foram os géneros que eu ndo
costumava ouvir (jazz, samba-rock).

[...] Aprendi muito sobre os temas musicais, algo que eu ndo havia
percebido antes, e 0s equivocos evidentes na denominacao dos
géneros musicais cometidos por boa parte das pessoas.

[...] Conheci géneros musicais novos e aprendi a prestar mais
atencao nas musicas e identificar elementos.

[...] Aprendi muitas coisas, como 0s tempos e ritmos que eu nem
sabia que existiam.

E uma parcela significativa dos alunos foi mobilizada para apreciar géneros

musicais que nao faziam parte de seu repertorio pessoal:
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Grafico 5 — Pretensao de escuta dos géneros musicais entre os sujeitos da pesquisa,
apos aplicacao das sequéncias didaticas

Pretende escutar algum género que vocé nao
costumava apreciar antes dos encontros?

10%

B Sim, pretendo

20%

W Eu ja costumava escutar
estes géneros

m Nao.

O grafico a seguir demonstra quais géneros musicais, dentre o0s
apresentados nas sequéncias didaticas, despertaram de maneira proeminente a

curiosidade dos alunos e seu desejo de retomarem a apreciacéo destes:

Grafico 6 — Pretensao de escuta entre os sujeitos da pesquisa,
apos aplicacao das sequéncias didaticas, por géneros

Género que pretende ouvir apos os encontros

2% 10% 27% O Jazz
B Rock

B Samba-rock
B Funk
m Disco
B Blues

27%
14%

20%
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A perspectiva da insergdo e releitura dos géneros musicais, de acordo com

os diferentes momentos onde ocorre a apreciagdo ou considerando os papéis

socialmente representados pelo ouvinte, foram enfatizados pelos alunos durante as

discussoOes e encontram paralelo na descricdo de Wisnick (1989):

Um grito pode ser um som habitual no patio de uma escola e um
escandalo na sala de aula ou num concerto de musica classica. Uma
balada “brega” pode ser embaladora num baile popular e chocante
ou exdtica numa festa burguesa. Tocar um piano desafinado pode
ser uma experiéncia interessante no caso de um ragtime e inviavel
em se tratando de uma sonata de Mozart. Um cluster pode causar
espanto num recital tradicional, sem deixar de ser tedioso e
rotinizado num concerto de vanguarda académica. Um show de rock
pode ser um pesadelo para os ouvidos do pai e da mée e, no
entanto, funcionar para o filho como cang¢do de ninar no mundo do
ruido generalizado. (WISNICK, 1989, p. 29).

O reconhecimento das formas musicais e do préprio timbre dos instrumentos

executantes seriam

apreciacao musical,

evidéncias da aquisicdo de competéncias no campo da

ao considerarmos os padrdes de avaliacao qualitativa postos

por Swanwick (2003). Os alunos apresentaram competéncias que poderiam ser

reconhecidas no nivel “Vernaculo” ou “Vernacular”:

Grafico 7 — Reconhecimento dos materiais musicais pelos alunos — timbre

14%

Alunos que conseguiram identificar o timbre do

instrumento apés duas audicoes

B Alunos que conseguiram
identificar o timbre do
instrumento solista apds
duas audicbes

B Alunos que nao
conseguiram identificar o
timbre do instrumento

86% solista apds duas audicées
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Grafico 8 — Reconhecimento de forma e estruturacao musical pelos alunos

Alunos que conseguiram identificar o numero de
ocorréncias do tema

9% B Alunos que conseguiram
identificar o nUmero de
ocorréncias do tema.

B Alunos que nao
conseguiram identificar o
nuimero de ocorréncias do

91% tema.

O envolvimento e participacdo dos alunos/sujeitos durante a pesquisa foram
determinantes para o éxito da proposta, pois a fungdo do pesquisador participante
nao foi, em nenhum momento, a de transmitir informacdes de modo unilateral, mas
apoia-los na construcao de praticas de apreciacdo musical significativas, a fim de
que estas influenciassem decisivamente na ampliacdo das possibilidades estéticas
de fruicdo das obras musicais.

A adaptacéo das sequéncias didaticas nos modelos propostos por Dolz et al.
(2004) para o ensino de géneros musicais mostrou-se efetiva e resultou na producéao
de material didatico, organizando “diretrizes para uma acgao transformadora”
(THIOLLENT, 2005, p.7) obtidas durante a pesquisa (cf. apéndice F), em uma
producdo de sequéncias didaticas que poderiam ser empregadas no trabalho
docente com alunos de Ensino Médio em outras situacdes e contextos. Entendemos
que, ao ultrapassar as condicdes do género musical como organizador de uma
linguagem, realizou-se a transposi¢cdo dos géneros musicais que estado circulando
nas ruas, nos radios, para a situagao escolar, cujas particularidades residem

no seguinte fato que torna a realidade bastante complexa: ha um
desdobramento que se opera, em que O género ndao é mais
instrumento de comunicagdo somente, mas, ao mesmo tempo, objeto
de ensino/aprendizagem. (SCHNEUWLY e DOLZ, 1999, p.7)
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O entendimento desta condicédo é imperativo para que o ensino dos géneros
musicais na escola seja dindmico e significativo para os alunos, evitando sua
conversdao em mera prescri¢cao de informacdes sobre a atividade musical, permitindo
aos alunos o contato com algo mais profundo:

7

O exercicio da musica é uma forma de o educando encontrar a
verdade — a sua verdade - e é também um dos meios de que ele se
vale para conhecer a realidade. Ora, como todo conhecimento se
distingue por uma representacao, esse tornar de novo presente a
realidade possibilita-lhe articular sua percepgédo de forma clara e
profunda. Nessa re-presentacdo, experienciar musica € ler,
interpretar, ouvir, criar (...) com a presenca de todas as
determinagdes de uma interpretacdo (SEKEFF, 2007, 171).

Se ao menos uma parte desta verdade puder ser perscrutada pelos nossos
alunos do Ensino Médio, certamente os esforcos empreendidos na sistematizacao
dos conhecimentos relacionados a apreciacao dos géneros musicais nao terao sido

em vao, mas serao vivos e significativos para todos os envolvidos no processo.
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6 Consideracoes Finais

Ao concluirmos nossa reflexdo, consideramos que a pesquisa obteve éxito
em seu proposito de delinear possiveis percursos para o desenvolvimento da
apreciacao musical entre os alunos do Ensino Médio. Tal constatacdo sustenta-se,
em primeiro lugar, porque o corpo teérico reunido para o trabalho — especialmente o
que diz respeito a sequéncia didatica como método de ensino — tem sido
reconhecido e valorizado no ambito académico, além de revelar-se passivel de
multiplas aplicagcbes no campo educacional. Transpor suas condi¢cdes de
aplicabilidade, dos géneros textuais aos géneros musicais, certamente foi importante
para lancar os fundamentos de uma nova metodologia adaptada para a educacao
musical. Em segundo lugar, por ter sido testada no ambito da escola publica e,
portanto, submetida as condicbes de trabalho idénticas aquelas encontradas por
milhares de outros professores na rede de ensino publica do Estado de Séao Paulo.
Em terceiro e ultimo lugar, por ter obtido resultados verificaveis quanto a aquisicao
de competéncias e habilidades relacionadas a apreciagdo musical pelos alunos da
segunda série do Ensino Médio.

No desenvolvimento desta pesquisa, defendemos uma educacdo musical
que contribuisse para a expansao — em alcance e qualidade — da experiéncia
artistica e cultural dos alunos, de modo que adotassem uma posicdo ampla sobre
musica e arte que, suplantando as oposicdes entre o popular e o erudito, o elitizado
e 0 massificado, pudessem apreender todas as manifestacdes musicais como
significativas evitando, portanto, “deslegitimar a musica do outro, através da
imposicao de uma unica visao” (PENNA, p.91, 2008).

Se tomarmos por verdade que certos géneros musicais sao preferidos pelos
professores ou estimulados pelos referenciais oficiais, 0 que dizer dos que penetram
a escola a qualquer custo, nos iPods e telefones celulares? A escola é
permanentemente transpassada pelos muitos géneros em circulagdo, o que pode
ser confirmado em um pequeno passeio pelas salas de aula e patios: alunos
carregam consigo violdes, pandeiros, MP3 players, celulares, organizam pequenas
rodas de musica nos intervalos. Juntamente com o acesso a Internet, escutar Masica
é certamente uma das atividades mais persistentes na rotina dos adolescentes que

frequentam o Ensino Médio.
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A qualidade e o comprometimento desta escuta quase ininterrupta podem
ser discutidos na escola. O professor atento deve aproveitar interesse e
envolvimento tao intenso, posicionando-se como um facilitador do acesso aos
géneros musicais, ao selecionar material com reconhecido valor artistico dentre o
assombroso volume de obras veiculadas na midia, em meio aquilo que é
considerado de qualidade inferior, “massificado”. Lidar com elementos familiares aos
alunos pode ser uma boa estratégia para trazé-los ao encontro dos géneros que
pretendemos lhes apresentar.

Para fundamentar nossa dissertacao, procuramos apresentar uma definicao
dos géneros musicais na contemporaneidade, expondo as delimitacdes propostas
por autores brasileiros e estrangeiros, estabelecendo relacbes com a apreciacao
musical e suas relagcdes com o0s sujeitos implicados na pesquisa.

Por intermédio das sequéncias didaticas - que se revelaram um método
adequado para o ensino dos géneros musicais - esperava-se ultrapassar a ideia de
uma apreciacado musical calcada nos aspectos técnicos e nos materiais sonoros,
para uma modalidade de escuta orientada para um sentido estético e mais amplo do
fazer musical, considerando ndo somente 0s sons e recursos musicais imediatos,
mas também os fatores exteriores que influenciam o momento de escuta da obra.

A pesquisa-acdo, com a descricdo das condicbes para sua efetivacao, a
metodologia empregada e a producao das sequéncias didaticas, foi o instrumento
condutor da intervencéo realizada.

Entendemos que a adaptacdo dos modelos de atividades dos autores da
Universidade de Genebra, especialmente de Schneuwly e Dolz (2004), é algo que
ainda podera ser elaborado com maior profundidade e amplitude, o que se
apresenta como um desafio para as préximas etapas de um trabalho de pesquisa.

Os resultados obtidos durante a presente pesquisa foram oportunamente
discutidos, bem como a producdo e as respostas dos alunos oferecidas nas
diferentes atividades de apreciacao. Certamente, a generalizacdo de sua aplicacao
em outros contextos pedagdgicos sé sera possivel através de uma reflexao sobre as
condigbes especificas dos alunos em questdo — conforme observado por Barbier
(2007) — mas pode ser desejavel como um ponto de apoio para o trabalho docente
ao abordar o ensino de Musica na escola brasileira.
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APENDICE A - Termo de consentimento da pesquisa - professores

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Estamos realizando uma pesquisa intitulada ENSINO DE GENEROS MUSICAIS NA
ESCOLA e gostariamos que participasse da mesma. O(s) objetivo(s) desta (sdo) FORMULAR
BASES PARA O ENSINO DE MUSICA na ESCOLA. Participar desta pesquisa é uma opgao € no
caso de ndo aceitar participar ou desistir em qualquer fase da pesquisa fica assegurado que nao
havera perda de qualquer beneficio.

Caso aceite participar deste projeto de pesquisa gostariamos que soubessem que:
COLETAREMOS DADOS QUANTO AO TRABALHO DOCENTE REALIZADO EM CLASSES DE
ENSINO MEDIO, DESTACANDO A DIVULGACAO DOS RESULTADOS PARA FINS
CIENTIFICOS, COMO REVISTA, CONGRESSOS E USO DE IMAGEM COM A NAO
IDENTIFICAGAO DO SUJEITO (IDENTIDADE PRESERVADA).

Eu, portador do RG _
autorizo minha participacdo na pesquisa intitulada ENSINO DE GENEROS
MUSICAIS NA ESCOLA. Declaro ter recebido as devidas explicacbes sobre a
referida pesquisa e concordo que minha desisténcia podera ocorrer em qualquer
momento sem que ocorra quaisquer prejuizos fisicos, mentais ou no
acompanhamento deste servico. Declaro ainda estar ciente de que a participacdo é
voluntaria e que fui devidamente esclarecido (a) quanto aos objetivos e
procedimentos desta pesquisa.

Nome do professor:
Data:

Certos de poder contar com sua autorizagdo, colocamo-nos a disposigao para
esclarecimentos, através do (s) telefone (s) 18-97847840 falar com Paulo Constantino,
RESPONSAVEL PELA PESQUISA E DISCENTE, POS GRADUANDO DO CURSO DE
EDUCAGCAO DA UNESP — MARILIA.

Autorizo,

Data: / /

(Nome do voluntario)



APENDICE B - Questionario aplicado aos professores de musica

¥

.n##f#f UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA
u nes “JULIO DE MESQUITA FILHO”
Campus de Marilia

Faculdade de Filesofia e Cigngias _
CURSO DE POS-GRADUAGAD EM EDUCAGAD

Questionario aplicado aos professores de Mlsica

1- Vocé costuma abordar a apreciagio musical em suas aulas? Como costuma
fazer isso?

2- Com que frequéncia (periodicid ade) vocé taz isso?

3- Vocé analisa junto com os alunos as pegas musicais apreciadas em sala de
aula? Qual é a sua metodologia para esta atividade?

4- Quais géneros musicais vocé costuma abordar em sala de aula?

5- Quais géneros musicais vocé gostaria de abordar (mas nao costuma fazé-lo),
se dispusesse de condigbes ideais?

6- Baseado em sua experiéncia em sala de aula, até que ponto vocé considera
que o aparato midiatico (radio, internet, televisio) interfere nos modos de
apreciacao musical dos seus alunos?
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AVAYAY  UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA

AVA
u nesp Y& 90LIO DE MESQUITA FILHO”

Campus de Marilia

Faculdade de Filosofia e Ciénqias . .
CURSO DE POS-GRADUACAO EM EDUCACAO

Questionario aplicado aos professores de Musica
Professor 1

1- Vocé costuma abordar a apreciacao musical em suas aulas? Como vocé
costuma fazer isso?

Sim. Nas aulas € de extrema importancia ouvir varias gravacbes diferentes da
mesma musica, para que haja um referencial de comparacao das interpretacoes. A
escuta atenta aguca a percepcao de nuances dos fraseados, das articulacbes das
palavras, do fraseado, da intensidade e expressividade, préprios de cada intérprete.
O aluno passa a ter uma nogdo mais clara sobre as diferengas dos timbres, das
tessituras e coloraturas das vozes.

2- Com que freqiiéncia (periodicidade) vocé faz isso?
Em praticamente todas as aulas.

3- Vocé analisa junto com os alunos as pecas musicais apreciadas em sala de
aula? Qual é a sua metodologia para isso?

Sim. Procuramos pingar grandes e pequenas estruturas dentro da construcao
melddica e harmdnica da peca; se ouve divisdo de vozes, o tratamento dado ao
arranjo.

4- Quais géneros musicais vocé costuma abordar em sala de aula?
Normalmente géneros brasileiros — bossa nova, samba, choro.

5- Quais géneros musicais vocé gostaria de abordar (mas nao costuma fazé-
lo), se dispusesse de condicoes ideais?
Gostaria de abordar mais o jazz.

6- Baseado em sua experiéncia em sala de aula, até que ponto vocé considera
que o aparato midiatico (radio, internet, televisao) interfere nos modos de
apreciacao musical dos seus alunos?

A quantidade é fundamental para que o aluno possa perceber claramente as
gravacoes. Quanto mais expostos aos géneros musicais, melhor.

Além disso, as vezes os equipamentos em sala de aula estdo numa situagao ruim
distorcem a qualidade da gravacéao, prejudicando a percepg¢ao e impedindo que o
aluno perceba detalhes importantes para a compreensdo de determinadas
estruturas. A experiéncia acaba sendo frustrante tanto para o aluno quanto para o
professor porque o nivel de aprendizado desejado ndo é atingido.
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APENDICE C — Termo de consentimento — alunos

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Estamos realizando uma pesquisa na ETEC PEDRO DARCADIA NETO, intitulada
ENSINO DE GENEROS MUSICAIS NA ESCOLA e gostariamos que participasse da mesma. O(s)
objetivo(s) desta (sdo) FORMULAR BASES PARA O ENSINO DE MUSICA na ESCOLA. Participar
desta pesquisa é uma opgao e no caso de nao aceitar participar ou desistir em qualquer fase da
pesquisa fica assegurado que nao havera perda de qualquer beneficio.

Caso aceite participar deste projeto de pesquisa gostariamos que soubessem que:

A) COLETAREMOS DADOS QUANTO A PREFERENCIA MUSICAL DOS ALUNOS,
DESTACANDO A DIVULGAGCAO DOS RESULTADOS PARA FINS CIENTIFICOS, COMO
REVISTA, CONGRESSOS E USO DE IMAGEM COM A NAO IDENTIFICACAO DO
SUJEITO (IDENTIDADE PRESERVADA).

B) REALIZAREMOS PALESTRAS SOBRE GENEROS MUSICAIS PARA OS ALUNOS DA
ETEC, DENTRO DO COMPONENTE ARTES, PREVISTO NA GRADE CURRICULAR.

Eu, portador do
RG responsavel pelo(a) participante
_ autorizo a participar da
pesquisa intitulada ENSINO DE GENEROS MUSICAIS NA ESCOLA a ser realizada
na Etec ETEC PEDRO DARCADIA NETO. Declaro ter recebido as devidas
explicacbes sobre a referida pesquisa e concordo que minha desisténcia podera
ocorrer em qualquer momento sem que ocorra quaisquer prejuizos fisicos, mentais
ou no acompanhamento deste servico. Declaro ainda estar ciente de que a
participacdo € voluntaria e que fui devidamente esclarecido (a) quanto aos objetivos
e procedimentos desta pesquisa.

Nome do aluno:
Data: _/ /

Certos de poder contar com sua autorizagao, colocamo-nos a disposicéo para
esclarecimentos, através do (s) telefone (s) 18-97847840 falar com Paulo
Constantino, RESPONSAVEL PELA PESQUISA (DEPARTAMENTO) E DISCENTE, POS
GRADUANDO DO CURSO DE EDUCAGCAO DA UNESP — MARILIA.

Autorizo,

Data: / /

(Nome do responsavel) (Nome Do aluno)



APENDICE D - Questionario aplicado aos alunos

A
AVAYAY  UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA

Ny
u nes ¥ 90LIO DE MESQUITA FILHO”
Campus de Marilia

Faculdade de Filosofia e Cigncias B
CURSC DE POS-GRADUAGAD EM EDUCAGAD

Questionario aplicado aos alunos

1- Liste 0s seus géneros musicais favoritos {por ordem de preferéncia).

2- Com que frequiéncia {periodicidade) vocé costuma ouvir musica? Possui algum
ritual para a atividade?

3- Vocé aprendeu algo interessante sobre os géneros musicais durante estes
encontros? O que mais chamou sua atengdo?

4- Apos estes encontros vocé pretende escutar algum género que vocé nio
costumava apreciar antes? Qual (is)?
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APENDICE E - Mapas produzidos pelos alunos
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APENDICE F - Sequéncias Didaticas propostas aos alunos

SEQUENCIA DIDATICA
APRECIACAO DOS GENEROS MUSICAIS

“dAZZ”

(para a segunda série do Ensino Médio)

1. APQESENTAQAO DA
SITUACAO

Descrevendo a necessidade
ou motivo da atividade.

3. RECONHECIMENTO DO

GENERO
SELECIONADO
a) Apreciacao de gravacoes

MUSICAL

do género, explorando e
estabelecendo relacdes
entre:

- seu contexto e funcao
social,

- seu conteudo musical,

- sua estrutura composicional
(melodia, harmonia, padrdes
ritmicos, texturas musicais),

- seu género e estilo (andlise
musical).

b) Pesquisa / discussao
sobre o0 género escolhido.

Considerando a influéncia que o jazz exerceu
sobre a toda a musica popular ocidental durante o
seculo XX, utilizamos o género para apresentar
um conceito especifico de forma e estruturacao
musical, o “tema com variagdes”, dentro das obras
selecionadas, demonstrando como este principio
de estruturacdo musical ocorrerd em diferentes
situacées e até em outros géneros musicais,
conduzindo os alunos as experiéncias de
apreciacao e reconhecimento de temas musicais.

Perguntar quais sdo os grupos e cantores de jazz
reconhecidos ou preferidos pelos alunos. Dentre
os alunos, quais costumam ouvir este tipo de
musica? Quais associacbes e memorias
possuem, relacionadas ao jazz? Conhecem algum
elemento da histéria do jazz?

a) Apreciagdo: gravagdes em video das cangdes
“Take Five”, do Dave Brubeck Quartet (video de
1959). Uma interpretacdo de “Cantaloup Island”
(1981) de Herbie Hancock.

b) Discussdo sobre as caracteristicas das
gravacgoes. Durante esta discusséo,
caracteristicas fundamentais do jazz podem ser
postas em circulacdo pelo professor, caso sejam
mencionadas pelos alunos. Baseando-se nos
principios listados por Hobsbawm (1990, p.42) e
Bellest e Mallson (1989) observamos o0s
elementos recorrentes que ajudam a reconhecer o
jazz:

1- O jazz tem certas peculiaridades no tratamento
do material meldédico e harmdnico, que extrapola
as fronteiras do uso tradicional das modos maior e
menor na musica tonal, incluindo escalas como a
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c) Selecao de uma peca do
género para um estudo mais
aprofundado.

blue scale ou extensdées harmdnicas obtidas pelo
emprego ampliado dos antigos  modos
eclesiasticos, além de modos oriundos de culturas
orientais e africanas;

2- O apoio ritmico nos tempos tradicionalmente
menos importantes do compasso, especialmente
ao considerarmos 0S compassos quaternarios
(apoio no segundo e quarto tempos), sobre os
quais as figuras ritmicas sincopadas séao
dispostas;

3- Tratamento vocal e instrumental proprios,
rompendo com as técnicas instrumentais da
orquestra européia, os ideais do bel canto e até
mesmo 0S recursos composicionais utilizados
para produzir texturas musicais;

4- O emprego em larga escala da improvisacao
musical, o que ressalta o protagonismo do
individuo sobre o grupo — o musico solista sobre a
massa orquestral;

E a caracteristica que elegemos para o trabalho
especifico nesta sequéncia didatica:

5- O emprego do tema — no jazz — como material
estruturador da maior parte das composicdes
jazzisticas.

O tema no jazz € uma idéia melddica principal,
harmonicamente estavel, composta por motivos
bem definidos, consubstanciando-se em uma
melodia facilmente memoravel, que serve como
material de apoio para a realizacdo das
improvisagoes.

Conforme nos ensina Sebesky (1984), em
qualquer ponto de uma peca musical existem
elementos que sdo mais importantes que outros,
tornando-se o centro do foco de nossa escuta.
Direcionar a escuta dos alunos a um dos
elementos fundamentais do género jazz - a
estruturagdo musical sobre o tema - € o objetivo
fundamental desta atividade.

c) A peca escolhida foi “Blue Train”, gravada por
John Coltrane em 1959.
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4. ATIVIDADE DE
APRECIACAO

do género, tendo em vista a
necessidade apresentada na
situacao inicial.

6. CIRCULACAO DO
GENERO MUSICAL
abordado, divulgando e
amplificando os resultados
obtidos no processo de
atividade com a sequéncia
didatica.

Reconhecimento das caracteristicas
anteriormente citadas do género jazz na gravacao
especifica;

O “Blue Train” de John Coltrane foi escolhido por
ser um tema que inicia-se no primeiro tempo do
compasso (em oposicao aos temas acéfalos, tem
sua apreensao mais facil), e ser relativamente
curto, em andamento médio, de mais facil
assimilacao.

Apébs a primeira escuta, o professor pode sugerir
que os alunos manifestem-se nas proximas
entradas do tema. E possivel que os alunos
cantem a melodia, homens e mulheres, em
unissono.

Blue Train € um album de jazz gravado em 15 de
setembro de 1957, considerado o primeiro disco
solo de John Coltrane. Foi um disco muito popular
nos Estados Unidos e descrito como o album
predileto de Coltrane.

- Proposta de acesso a internet para realizar o
download das gravagdes e comparagao entre
versoes;

- Chat sobre a apreciacao do jazz, onde os alunos
podem oferecer outras sugestdes de pecas
musicais e comentar a atividade realizada em
classe.
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SEQUENCIA DIDATICA
APRECIACAO DOS GENEROS MUSICAIS

17 ROCK!!

(para a segunda série do Ensino Médio)

Considerando o fato de muitos alunos apreciarem
0s @géneros e subgéneros do rock e seus
derivativos diretos (rap, funk, disco),
apresentaremos as caracteristicas principais que
o caracterizam, desde o0s seus primordios,
florescimento nos Estados Unidos e algumas das
transformacdes sofridas no decorrer das décadas.
Perguntar quais sdo os grupos e cantores de rock

2. SELECAO DO GENERO

MUSICAL preferidos pelos alunos. Quem costuma ouvir este
(tendo em vista uma tipo de musica? Quais associacdées € memorias
constatacao realizada em possuem relacionadas ao rock?

sala de aula, definindo o
contexto da atividade).

Definicdo do onde os alunos
reconhecem género musical
e seu nivel médio de
proficiéncia, segundo os
critérios de Swanwick (1979).

a) Apreciagdo: gravagcées em video das cangdes
“City Of Blinding Lights”, do U2 (2005). Outra
cancao do grupo The Band (1969) executando
“King Harvest Sure Come”. Para concluir, trechos
de “Long Tall Sally”, executada por Little Richard
(1959) e Johnny B. Goode de Chuck Berry (1959).

b) Discussdo sobre as caracteristicas das
gravacgées, considerando os dados postos abaixo:

1950=
e O rock €& reconhecido em suas primeiras
gravagdes, em musicos como Little Richard e
Chuck Berry. Como género musical, apropria-
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se de elementos do blues, gospel, jazz e das
cangbes cantadas nos campos de trabalho
(worksongs/plantation songs). E uma musica
de andamento médio/rapido ou rapido, com
impulsos no segundo e quarto tempos dos
compassos quaternarios, e preferencialmente
executada com o0s recém inventados
instrumentos elétricos, além do wuso de
amplificacdo das vozes humanas por
microfones.

e Manifestacbes de um tipo seminal de rock
ocorriam na metade dos anos 1950, em
circulos de consumidores ainda muito restritos.
O racismo e a intolerancia de parte da
populacdo norte-americana contra 0s negros
acabou por impedir que bons musicos como
Little Richard e Chuck Berry fossem
amplamente  divulgados pelas primeiras
gravadoras. A saida encontrada foi atribuir a
Elvis Presley a “paternidade” do rock, embora
ele nédo tenha sido o primeiro artista a gravar
rock n’roll da forma como o0 conhecemos.

e De modo geral, o rock era mal-visto pela
sociedade americana, que o considerava uma
musica de caréter rebelde e sensual, impropria
para os jovens.

1960=

e Na Inglaterra surgem os Beatles, uma
alternativa mais suave a agressividade e
atitude de Little Richard, com letras amenas,
conquistando popularidade em todo o mundo.

e Os Beatles tornam-se referéncia para a maioria
das bandas de rock. Bandas como os Beach
Boys ou The Shadows vao possuir, em seus
primeiros momentos, uma sonoridade muito
préxima dos “garotos de Liverpool”, com
pequenas diferencas nos temas tratados nas
letras.

e Atento aos acontecimentos da década (como a
Guerra do Vietna, a corrida espacial entre
Uniao Soviética e Estados Unidos), o
compositor Bob Dylan refina as letras do rock,
tornando-as mais elaboradas e poéticas,
diversificando os assuntos tratados nas
cancoes.

e Comecam a despontar 0s grandes
instrumentistas do rock, e a guitarra consolida-
se como instrumento mais representativo do
rock, através de musicos como Jimi Hendrix.

e A crescente elaboracdo formal do rock,
incorporando elementos de culturas nao
ocidentais e de compositores da musica de
concerto, levaria a sua divisdo em diferentes
subgéneros, no final dos anos 60.
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1970=>

1980=

Na década de 70, observamos a divisdo do

rock em diferentes vertentes, que irdo se

subdividir em categorias dentro das categorias.

Confira as principais caracteristicas de alguns

destes subgéneros:

- Heavy metal: As bandas se preocupam em
tocar muito forte, em performances
ousadas. Vocais estridentes sdo comuns.
Temas como ocultismo e satanismo podem
estar presentes em algumas letras. Grande
importancia para a guitarra com distor¢ées
pesadas, fazendo solos e bases.

- Progressivo: Musicas de longa duragéo.
Apropriagcdo de elementos de varios estilos
normalmente ndo associados ao rock: a
musica folcldrica (do pais da banda em
questao) e a musica erudita (incluindo o
periodo classico, barroco, medieval). Maior
complexidade das composigées, incluindo
instrumentos musicais até entdo pouco
utilizados no rock.

- Jazz rock: Carater do jazz mantido nas
improvisacbes, na estrutura das pecas,
dentro de ritmos cada vez mais
aproximados do rock. Utilizagdo de
instrumentos eletrénicos, que estavam
sendo inventados na década de 70
(teclados, bateria eletrénica).

- Punk: Postura e comportamento anti-social
e pouca preocupacdo com a qualidade
musical marcam o género levado a
Inglaterra por Malcom McLaren, e a banda
organizada por ele, os Sex Pistols.

No Brasil, o samba-rock é praticado por

musicos como Tim Maia, Jorge Ben, Banda

Black-Rio e Trio Mocoté.

A gravagdo do disco Thriller pelo cantor
Michael Jackson marca profundamente o inicio
da década de 80, pois afirma o género pop
como a principal manifestacdo do rock nos
anos seguintes.

O rock pop é caracterizado por composicdes
curtas, em forma de cancdo (com estrofe e
refrdo repetidos por varias vezes), assumindo
um carater dancante nas canc¢des mais rapidas
e uma forma roméantica nas chamadas baladas,
mais lentas.

Vao se destacar no cenario pop diversos
cantores e grupos, como Michael Jackson, Phil
Collins, The Police, Prince, U2, fazendo com
que alguns grupos que praticavam outras
formas de rock, como Genesis e Queen,




5. EXAME PRATICO DO
GENERO,

com o objetivo de aproxima-
lo dos seus géneros
comumente aceitos,
familiares ou que circulam
socialmente em seu grupo.
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voltem-se para o pop.
1990=

e Na década de 90 o rock nao apresenta grandes
novidades. O movimento grunge, representado
por bandas como Nirvana e Pearl Jam, retoma
elementos do heavy metal e do punk para
compor seu estilo.

e Serdo comuns as aproximagdes do rock em
relacdo a musica eletrénica, algo ja praticado
na década de 80 por grupos como Pet Shop
Boys.

2000=>

Retorno as antigas tendéncias dos anos 70 a 90, por
meio de diferentes bandas com Oasis, U2, Coldplay,
Skank, Radiohead.

c) A peca escolhida foi “Hound Dog”, executada
por Elvis Presley por ocasido de sua primeira
aparicao “ao vivo” na televisdo norte americana,
em 05 de junho de1956.

Exibicdo de um video do final do século XIX
mostrando um minstrel americano.

Apds a exposicdo sobre os minstrels, exibir a
gravagdo de Elvis Presley executando “Hound
Dog”.

Reconhecimento das caracteristicas
anteriormente citadas na gravagdo de Elvis:
andamento, instrumentagcdo, uso do compasso
quaternario na formatagdo ritmica. Observar
também o figurino e a coreografia apresentadas
no video.

Baseado na gravacao de Elvis, realizar o percurso
do rock entre as primeiras décadas do século XX,
demonstrando que:

As manifestagdes de certo tipo de musica do sul e
centro-sul americano, identificada com os red
necks (algo semelhante aos caipiras brasileiros)
no inicio do século XX, eram ligadas aos géneros
religiosos (gospel) e a mdusica secular (blues,
worksongs/plantation songs).

Essas cancbes eram executadas nos minstrels,
uma espécie de show de variedades mambembe,
que cruzava o interior dos Estados Unidos com
todo o tipo de atracdo: numeros musicais, show
de animais, andes e dancarinas.
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6. CIRCULACAO DO
GENERO MUSICAL
abordado, divulgando e
resultados
obtidos no processo de
atividade com a sequéncia
didatica.

amplificando os

Os numeros mais “picantes”, destinados ao
publico adulto eram exibidos no final das
apresentacdes (Midnight Rambles, ou a “Farra da
Meia-Noite”) e possuiam um tipo de musica que
se distanciava das cancbes country ou bluesy
entdo executadas, pois foram adquirindo
progressivamente um andamento cada vez mais
rapido, com a finalidade serem dancantes e
animadas o bastante para o publico.

Quando Elvis Presley surge na televisdo
americana, movendo-se de forma frenética, sua
aparicao teve um impacto negativo na opiniao do
publico médio adulto. Entretanto, para as pessoas
que viviam no interior do pais, nao havia
estranhamento, pois 0 que estava sendo exibido
era uma transposicao do tipo de musica que era
tocada e dangada nos velhos minstrels
interioranos.

- Proposta de acesso a internet para realizar o
download das gravacoes;

- Chat sobre a apreciagéo do rock, onde os alunos
podem oferecer outras sugestdes de pecas
musicais e comentar a atividade realizada.
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ANEXOS

ANEXO A — Lei Complementar n® 11769/2008.
ANEXO B — PCN do Ensino Fundamental — Musica.
ANEXO C — PCN do Ensino Médio (p.68) - Linguagens, Codigos e suas Tecnologias.

ANEXO D — PCN do Ensino Médio (p.68) - Linguagens, Codigos e suas Tecnologias.
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ANEXO A - Lei Complementar n? 11769/2008

LEI N2 11.769, DE 18 DE AGOSTO DE 2008.

Altera a Lei n® 9.394, de 20 de dezembro de 1996, Lei de Diretrizes e Bases da Educagéo, para
dispor sobre a obrigatoriedade do ensino da musica na educacgao basica.

O PRESIDENTE DA REPUBLICA Faco saber que o Congresso Nacional decreta e eu sanciono
a seguinte Lei:

Art. 12 O art. 26 da Lei n® 9.394, de 20 de dezembro de 1996, passa a vigorar acrescido do
seguinte § 6%

BRI, 26, i

§ 6° A musica devera ser contetido obrigatério, mas néo exclusivo,
do componente curricular de que trata o § 2° deste artigo.” (NR)

Art. 2° (VETADO)

Art. 3° Os sistemas de ensino terdo 3 (trés) anos letivos para se adaptarem as exigéncias
estabelecidas nos arts. 1° e 2° desta Lei.

Art. 4° Esta Lei entra em vigor na data de sua publicag&o.

Brasilia, 18 de agosto de 2008; 187° da Independéncia e 120° da Republica.

LUIZ INACIO LULA DA SILVA
Fernando Haddad
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ANEXO B - PCN do Ensino Fundamental — Musica

APRECIAGCAO SIGNIFICATIVA EMN IWIISICA:
ESCUTA, ENVOLVINENTO E CONPREEMNSAO
DA LINGUAGEM MU SICAL

* Percepgio e identificagio dos elementos da linguagem musical fmotivos,
forma, estilos, g&neros, sonoridades, dinimica, texturas, etc.} em
atividades de apreciacgio, explicitando-os por meio da voz, do corpo, de
materiais sonoros disponiveis, de notactes on de representactbes diver-
S#5.

+ Tdentificagio de instrumentos & materiais sonoros associados a idéias
musicais de arranjos & composiches.

* Percepgio das conexbes cntre as notacbes © a lingunagem musical.

* COhservagio e discussio de estracégias pessoais e dos colegas em
atividades de apreciagdo.

* Apreciagio e reflex@o sobre misicas da produgdo, regional, nacional =
internacional consideradas do ponto de vista da diversidade, valorizando as
patticipactes em aptesentacdes ao vivo.

+ Discussio e levantamento de critérios sobre a possibilidade de
determinadas producdes sonoras serem miasica.

+ Diiscussio da adequagio na utilizagio da linguagem musical em suas
combinacdes com outras linguagens na apreciacio de cangdes, trilhas sonoras,
g e miasicas para danca, etc.

+« Driscussiio de caracteristicas expressivas & da intencionalidade de
compositores e intérpretes em atividades de apreciagio musical.

= Explicitagio de reacdes sensoriais & emocionals em atividades de
apreciacio e assoclagio dessas reacdes a aspectos da obra apreciada.

A MUOSICA CONMO PRODUTO CULTURAL
E HISTORICO: MJSICA E SONS DO MUNDO

* DMMovimentos musicais ¢ obras de diferentes Epocas & culturas, associados
a outras linguagens artisticas no contexto histdrico, social & geografico,
observados na sua diversidade.

+ Fontes de registro e preservagio {(partituras, discos, etc.) & recursos de
acesso e divulgagio da miisica disponiveis na classe, na escola, na
comunidade & nos meios de comunicacio (bibliotecas, midiatecas, ete.}.

* DMdisicos como agentes sociais: widas, épocas e producdes.

* Transforma¢tes de tEcnicas, instrumentos, equipamentos & tecnologia
na histdria da miisica.

* N misica e sua imporntidncia na sociedade & na vida dos individuos.

+ (s sons ambientais, naturais e outros, de diferentes Epocas e lugares =
sua influ&ncia na miasica ¢ na vida das pessoas.

+ DMdidsicas e apresentacdes musicais e artisticas das comunidades, regicges
e Pais consideradas na diversidade cultural, em outras €pocas & na
contemporancidade.

* FPesquisa & freqii@éncia junto dos misicos e suas obras para
reconhecimento e reflexdo sobre a misica presente no entorno.
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ANEXO C - PCN do Ensino Médio (p.68) — Linguagens, Codigos e suas
Tecnologias.

» Linguagens, Cdédigos e suas Tecnologias, objetivando a constituicdo de
competéncias e habilidades que permitam ao educando:

« compreender e usar os sistemas simbolicos das diferentes linguagens como meios
de: organizacao cognitiva da realidade pela constituicao de significados, expressao,
comunicacao e informacao;

» confrontar opinides e pontos de vista sobre as diferentes linguagens e suas
manifestacoes especificas;

« analisar, interpretar e aplicar os recursos expressivos das linguagens, relacionando
textos com seus contextos, mediante a natureza, funcédo, organizacdo e estrutura
das manifestacdes, de acordo com as condicdes de producao e recepcao;

« compreender e usar a Lingua Portuguesa como lingua materna, geradora de
significacao e integradora da organizacdo do mundo e da prépria identidade;
 conhecer e usar lingua(s) estrangeira(s) moderna(s) como instrumento de acesso a
informacgdes e a outras culturas e grupos sociais;

» entender os principios das tecnologias da comunicacao e da informagao, associa
las aos conhecimentos cientificos, as linguagens que lhes dao suporte e aos
problemas que se propdem solucionar;

 entender a natureza das tecnologias da informagéo como integracao de diferentes
meios de comunicacao, linguagens e codigos, bem como a fungéo integradora que
elas exercem na sua relagcao com as demais tecnologias;

» entender o impacto das tecnologias da comunicacéo e da informacao na sua vida,
nos processos de producao, no desenvolvimento do conhecimento e na vida social;

« aplicar as tecnologias da comunicacéo e da informacdo na escola, no trabalho e
em outros contextos relevantes para sua vida.
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ANEXO D - Proposta Curricular do Estado de Sao Paulo — Ensino Médio
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