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JINTRODUGAO

i

Este trabalho se destina a refletir sobre como a musica denominada comercial ¢ os
jingles influenciam na musicalizagiio infantil. Pretendemos, a partir desta reflexio, encontrar
algumas solugdes e sugestdes que acreditamos serem possiveis de se utilizar aproveitando toda
esta influéncia. Para isto, falaremos um pouco sobre o que entendemos por ser este tipo de
musica, refletiremos sobre o que tem acontecido com esta musica € sobre a influéncia que ela
tem exercido ndo s6 sobre criangas mas também sobre jovens e adultos. Entretanto, como
nosso puablico-alvo sdo um grupo coral de 25 criangas na faixa ctiria de 7 a 11 anos (10
meninos ¢ 15 meninas), que se enconira uma vez por semana, procuraremos enfocar as
reagoes e os resultados desta influéncia neste grupo. Acreditamos que se deixarmos de lado
esta influéncia, estaremos perdendo muito, pois tanto alunos quanto nds professores
deixaremos de lucrar com isto. Assim sendo, pretendemos explorar o que poderia ser uma

forma positiva de se utilizar toda esta informagio na musicalizagdo infantit.

Sentimos entdo a necessidade de, antes, enfocar quéstﬁes da historia da nossa
musicalizagio, como ela foi concebida, para quem e de que maneira era transmitida e também
sobre a formagdo do educador musical. Sera que nos, profissionais da Educagio Musical
estamos preparados para lidar com toda esta realidade? Sabemos que as ultimas geragdes
(inclusive a nossa) ndo sdo geragdes que foram ensinadas a questionar € a utilizar o seu
imaginario. Tudo j& vem pronto ¢ digerido. E s6 engolir! A televisio ¢ os demais meios de
comunicagdo imaginam por nos! Felizmente, de uns tempos para cd, educadores t€ém
acordado para esta realidade ¢ para a necessidade de se ensinar as gerages vindouras a
pensarem e questionarem sobre tudo aquilo que ja vem pronto. Mas, tomar uma constante
atitude critica diante das situagbes requer um certo estado de prontiddo nos nossos dias uma

vez que € dificil nos darmos conta quando estamos sendo levados com a multiddo. Este ¢ um
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dos pontos que nos fala Leonardo Sa (1991) quando aborda seu conceito de “ensurdecimento

da audigdo”. (p.139) i

E por este motivo que escolthemos este tema. Porque de certa forma nos também
sentimos esta influéncia e sabemos que és vezes ¢ preciso até “lutar” para ndo nos deixarmos
levar por aquilo que os meios de comunicagdo dizem ser a verdade. Queremos estabelecer um
meio termo que permita s novas geragdes caminhar “vacinadas” contra qualquer perigo de
serem levadas com a multidio. Por isso, procuramos elaborar solugdes simples mas que
podem auxiliar o professor de misica na sua missio de orientar as criangas a tomarem uma
atitude critica diante do mundo i sua volta. E o que nos fala Demerval Saviani (1993) quando

_aborda o seu conceito de educagio como atividade mediadora no seio da pratica social
global(p.83). Ele pretende com isso que as criangas (¢ todo ¢ qualquer educando), tenha
consciéncia de sua realidade e, depois de passar por procedimentos do aprendizado seja cdpaz

de estabelecer uma postura critica em relagio a sua realidade.

De certa forma ¢ isto que pretendemos em nossa proposta de procedimentos para uma
musicalizagio que ndo descarte toda a experiéncia que o aluno traz da vida cotidiana, onde se
insere a masica comercial. N3o pretendemos firmar ou estabelecer nenhum método, nem ao
menos criar nenhum procedimento inovador ou revolucionario. Apenas pretendemos tornar
em atividade pritica algo de que falamos muito na teoria e que passa muitas vezes
despercebido pelos mais experientes educadores. Algo que chega até nds, que estd saindo
pelos poros dos educandos: sua vivéncia diaria. Muitas vezes nos perdemos tentando definir

" métodos revolucionarios para serem utilizados, tentando elaborar procedimentos, tentando nos
fundamentar nas psicologias mais avangadas ¢ ndo queremos de maneira alguma que o0 nosso
planejamento va por 4gua abaixo. Ele precisa ser cumprido, pois sem divida trard 6timos
resultados. K assim que deixamos passar a oportunidade de utilizar um material excelente: a

vivéncia do educando.



2. A MUSICA DE MASSA

+
Entendemos por musica de massa aquela veiculada pelos meios de comunicago de

massa com o objetivo de venda de discos ou de produtos, seja ela destinada ao piiblico

infantil, adulto ou jingles.

%

E a musica que todos ouvem todos conhecem ¢ se lembram mesmo que ndo quc{ram.
Ja lhe ocorreu de ficar constantemente se lembrando de uma musica que nio lhe diz nada,
ndo gosta do seu intérprete € nem ao menos a ouve com freqiiéncia? Pois € ... é esta musica
que chamamos de musica de massa. A musica que é bombardeada através de todos os meios
de comunicagio sem discriminagdo de raga cor, credo, classe social ou até mesmo grau de
instrugio.

E conhecido que este tipo de misica se divide em dois tipos: a miisica comercial e os

jingles, sobre os quais falaremos a seguir.

2.1. A MUSICA COMERCIAL

Esta musica tem publico e objetivos definidos e por isso, ¢la se difere de outras formas
de musica as quais possuem um pilblico mais restrito. Ela vai apresentar caracteristicas

especificas:

2.1.1. CARACTERISTICAS DA MUSICA COMERCIAL

Essencialmente, a misica comercial deve ser aquela que o povo deseja ouvir, ou seja,

aquela que vai de encontro aos seus sentimentos.’

' O compositor Paulo Massadas - que trabalha com muisica comercial e jingles (entrevista citada) nos fala que a

preocupagiio maior niio deve ser a sofisticagio da elaboragfio , mas o fazer coisas verdadeiras, que tenham
sentimento.



A letra de uma das musicas do compositor Milton Nascimento cita isto claramente: “...

) e
certas cangdes que ougo falam tio dentro de mim, que perguntar carece: Como nio fui eu que
fiz?...”. Cremos ndo ter passado pela cabega deste compositor relatar o que acontece quando

o publico ouve a mlsica que deseja ouvir, mas aconteceu cxatamente isto.

A musica comercial raramente causard estranheza ou surpresa ao ouvinte “porque
possui estruturas ritmicas, melodicas, harmoénicas ¢ formais com as quais 0 ouvinte ja estd
habituado. Eis a razio de néds, ouvintes mais “treinados” musicalmente, podermos prever o
que vai acontecer na musica, sem nem ao menos conhecé-la. Inconscientemente, o puablico
também prevé o que vai acontecer ¢ € este fato que causa a sua identidade com a musica e the
d4 uma sensagio de “conforto”, de bem estar ao ouvi-la. E conhecido que isso se d devido a
uma redundancia na audi¢do, ou seja, de tanto ouvir, ja se pode conhecer e prever o que vai
‘acontecer. A respeito disto, nos fala Sa (1991), quando comenta seu conceito de “Pré-

auditibilidade desejada”™:

Assim sendo, tanto no que se refere ao repertorio, quanto ao que se refere ds
cafacter:’sticas da sua percepgdio, encontramos nos meios de comunicagdo esta tendéncia
a pré-auditibilidade, esta tendéncia a apresentar imagens acisticas que, a rigor, somam
pouquissimas variantes, isto indo desde a tibrica de sus eventos até a propria morfologia
musical veiculada. Passamos boa parte de nosso tempo ouvindo cada vez menos num
indice cada vez maior de repertdrio difundido, quer dizer, cada vez mais vivenciamos
menos experiéncias reais e sempre mais, recebemos produtos menos diferenciados. Isto
vai moldando a expectativa da massa consumidora no sentido de identificar-se em
profundidade com um certo tipo de producdo, /.../ 4 imaginagio submerge também ela, no

siléncio. (Sa, 1991 pp.133-134)
E sabido que o processo de produgio musical de massa é um processo ciclico, no qual
a medida que o piblico d4 o retorno em termos de consumo, a produgdo musical langa mais

“produtos”, de acordo com a demanda. Este ciclo parece ndio ter comego nem fim, mas

sabemos onde ele se inicia: na vontade dos produtores de discos, uma vez que apesar de,
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aparentemente, partir do piblico o desejo ¢ o poder de escotha do que quer ouvir, é a prépria
. . . . + r - . . l

“indUstria cultural” que dita 0 que o pablico deseja ao “vestit” o velho com uma nova

roupagem e assim apresenta-lo como novo.’

2.2. OS JINGLES

Esta forma de musica que teve sua origem na “Era do R4dio” (com os antincios
cantados), estd bem presente no atual quadro da nossa miisica popular. Apesar de sua duragio

ser breve, ela atinge o plblico da mesma forma que a miisica comercial e exerce quase que a

mesma influéncia, senfio em alguns casos, maior ainda.

2.2.1. CARACTERISTICAS DOS JINGLES

O objetivo do jingle é mais explicito que o da misica comercial. Apesar de ambos
serem destinados ao consumo, o jingle se apresenta claramente como instrumento de venda,

mesmo porque ele vem junto com o produto ¢ o recurso da imagem (televisio).

A concepgdo dos jingles € que se torna um pouco mais complicada porque ¢le precisa
em um espago de tempo de mais ou menos 30 segundos, prender a atengdo do ouvinte,
transmitir a mensagem do produto, ser claro e objetivo de forma a se fazer lembrar a todo o
instante. Para que isso ocorra, € preciso que estejam presentes nele elementos que o ouvinte se

identifique com eles ¢ memorize este jingle o mais ripido possivel. Quanto mais ripido o

o piiblico ouve sempre a mesma coisa, o mesmo discurso sonoro, com o mesmo timbre, a mesma dire¢o, 0 mesmo
significado, a mesma estrutura, as mesmas caracteristicas. Mas o piblico é alertado, ¢ outra vez alertado, de que é
uma nova forma, um novo som, o som da nova estagéio, a novo proposta, a coisa nova. /.../ o piblico comanda mas
n#o manda. Comandante comandado, o piiblico abdica de sua condigfio social, dissipa-se na condi¢io de massa, dilui

as individualidades sob a condiglo de que todos, cada um, reconstruam o singular 2 semelhanca desta imagem
simulada: a de ptiblico.” (S4, 1991 p.136)

A respeito disso também fala o compositor Paulo Massadas quando em sua entrevista nos diz que hi uma

“persegui¢fio” aos compositores e intérpretes por parte da Imprensa o que causa 0 medo da “queds”. O corren
também uma queda na qualidade da MPB, porque “se respeitaa vontade do povo™ .
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ouvinte memorizar o jingle, mais rapido cle s¢ lembrard dele ¢ mais répido comprari o

4
produto anunciado.

Da mesma forma que na misica comercial, o ritmo, a melodia, a harmonia e a forma

serdo simples de forma a nfio causar estranheza no ouvinte. A diferenga € que tudo isto vai se

realizar de maneira “compacta”. -

23. A MUSICA DE MASSA COMO INSTRUMENTO DE
MUSICALIZAGAO

Como ja foi citado anteriormente, o ouvinte leigo se identifica com a musica de massa
por causa de suas caracteristicas de simples percepgio. Isso ocorre porque de uma forma ou
de outra, no decorrer de sua vida, ele ouviu esta miisica ¢ vivenciou conceitos de forma,
harmonia, pulso, fraseado, etc. Ele nio sabe, conceitualmente, nem ao menos
conscientemente o que ocorre, mas ele vai logo saber que “algo esta errado” se tocarmos para
ele uma musica atonal ou politonal, sem uma forma rigida, etc. Isto ocorre devido a
redundincia da audig3o, sobre o que ja falamos no tépico anterior. Este fato de reconhecer o
que ¢ diferente torna este ouvinte capaz de realizar suas préprias criagdes a partir do momento
em que ¢ conscientizado de todos os conceitos musicais apreendidos, mas até entio

desconhecidos.?

Este processo se da desde os primeiros anos de vida, € uma crianga aos 6 anos de
idade ja traz uma grande bagagem musical. Queremos justamente nos deter neste ponto.
Como negar esta experiéncia anterior da crianga? Como desprezar tal conhecimento, o qual

pode ser uma grande alavanca no processo de musicalizagdo infantil? Porque iniciar um

30O importante & que o imaginério depende de imagens vivenciadas, e sdo as imagens sonnoras experimentadas que
constréem o imagindrio musical que nossa imaginagfo percorre./.../ Cumpre observar o repertério sonoro veiculado e
seu grau de informag#io ou de redundfincia com relagio a outros repertérios anteriores, seja isto no concernente aos
efeitos, chamadas, vinhetas, seja concernente 4 produgfio musical difundida.” (S4, 1991 p.133)
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processo de musicalizagio propondo algo que esti totalmente desvinculado da realidade das

*
criangas?

Se o professor souber aproveitar estes conhecimentos, ou mesmo se ele buscar estes
conhecimentos, a partir do momento que estes aflorarem, sua missio sera conecta-los e trazé-

los a realidade te6rica, uma vez que na pratica ja vem sendo experimentados. -

24. A MUSICA DE MASSA COMO ELEMENTO INIBIDOR DA

CRIAGAO MUSICAL INFANTIL

Ja citamos que podemos aproveitar toda a influéncia que a musica de massa exerce
sobre todo o phblico infantil e também citamos como ela pode ser aproveitada como
instrumento de musicalizag3o. Entretanto, ndo podemos fechar os nossos olhos para os

problemas que a mesma traz a este publico.

Uma pesquisa realizada nos Estados Unidos, provou que as criangas prestam muita
atengdo a publicidade e, em geral, demonstram lealdade ao produto veiculado, similar ao que
sentem pelo programa e musica de que gostam, ou foram ensinadas a gostar (Machado, 1990
p.itS). Como ignorar csta realidade tdo gritante? Como ignorar este poder que a midia exerce

sobre as pessoa, principalmente o pablico infantil?

Ha dois anos atras, quando uma das componentes deste grupo lecionava misica para
uma turma de 4a série (criangas entre 9 e 11 anos), foi proposta uma atividade que envolvia a
criagio musical (do tipo Oficina de Miisica). Nesta atividade, o estimulo inicial sugerido foi a
palavra fempo. A primeira coisa que veio‘é mente das criangas foi o jingle da propaganda do
Banco Bamerindus, entio em cartaz (...”0 tempo passa, 0 tempo voa, ¢ a poupanga
Bamerindus continua numa boa...”). Além de ndo terem partido para algo realmente
espontineo e criativo, a reagdo foi geral e quase que imediata. Bastou uma crianga iniciar as

primeiras células da misica e todas cantaram em coro.
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Quando nos reportamos a sala de aula, observamos nitidamente que género de misica

os alunos preferem, que cantores e quz:is as musicas que gostam de ouvir, ou foram ensinados
a ouvir. Propor algo diferente deste gosto implica em uma rejeigio imediata por parte dos
alunos: “E careta ¢ cafona”. Forgar uma proposta nesta linha dificilmente ter4 o seu objetivo
alcangado. Propor a analise de uma rr;ﬁsica de Caubi Peixoto com alunos que curtemy Rap,

Funk € totalmente ridiculo.

O que queremos destacar da influéncia dos jingles da musica comercial é como a
musica usada na maioria das vezes ¢ vinculada ao visual’ . Assim sendo, ouvir hoje em dia (no
meio infantil), € sindnimo de acompanhar cada passo visualmente. Isto para a misica traz um
problema, pois o ouvir musical ¢ interior, é ouvir e n3o ver. Colocar criangas sentadas em uma

sala de aula para ouvir uma pega tocada no gravador sera algo torturante, desinteressante e as

¢riangas ficardo logo dispersas.

Quando se propde uma criagdo este fato se torna mais acentuado. Criar algo
totalmente novo parece impossivel, pois coisas prontas ja estdo irraizadas em suas mentes.
Queremos dizer com isso que se propusermos um trabalho de criagdo de uma misica partindo
de um tema qualquer, € quase 6bvio termos como retorno dos alunos um jingle ou um musica

que no maximo sofrera uma alteragio de letra ou de melodia.

Segundo Machado (1990), as técnicas de midia s3o inimeras para prender a atengdo
das pessoas, para passar sua idéia que em quase sua totalidade em fechamento de conceitos

que serdio Gteis a elas, como em beneficio para o seu desenvolvimento cultural (pp. 27-28).

E como sdo as aulas de misica? Na maioria das vezes, no primirio se limitam a
brincadeiras, misicas civeis ou musicas de condicionamento como: musica para escovar os

dentes, para tomar banho, etc. Propostas que nio trazem beneficio para o desenvolvimento

*N#io somente nas propagandas, mas também na veiculagfio de Video Clipes. Hoje em dia, é possivel listar um Video
Clipe para cada milsica que esteja entre as “10 mais™ das paradas de sucesso.
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cultural musical das criangas. Com adolescentes, geralmente, 0 que ocorre € uma aula tedrica,

. « A s ¥ . ¥ - N . o
sem muita vivéncia pratica e muito menos ligada a realidade da criagdo.

A verdade € que nés Educadores, realmente, nio podemos fechar os olhos para esta
realidade e muito menos para a responsabilidade de modificar esse quadro. Se ndo soubermos
aproveitar de maneira positiva esta matéria prima que as criangas trazem e desperta-16s para

uma realidade criadora, quanto mais elevada a série, mais dificil serd o ouvir ¢ o ctiar. Os

alunos se limitario apenas a plagios de coisas ja existentes.’

* Parece-nos incrivel que algo de que nos fala S& (1991) possa ocorrer j& na infincia: um grau de passividade o grande
que atinja o se imaginério. Cremos que a falta de programas educativos que realmente estimulem o imaginério infantil
(4 excegHo de alguns raros, como o “Ra Tim Bum”, que é transmitido pela TVE) esteja acarretando este fato. Isto

Sem mencionarmos que as criangas nfo assistem somente os programas destinados a elas mas também aqueles
destinados ao piiblico adulto.
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3. O PROFESSOR DE MUSICA

4

3.1. A FORMAGAO DO PROFESSOR

- “Mas vocé tem coragem de dizer isso? Mentira estd cheia de professores particulares,
cheia de conservatorios, e tem o famoso Conservatério Nacional, sustentado pelo

governo! Ora bolas! E vocé ainda quer mais?

- Néo quero mais, quero menos. Mas certo, mas bem. O que existe é quase tudo péssimo.
O Conservatorio Nacional n@o consegue melhorar por causa dos canastrdes que tem ld
dentro. Ndo ha duvida, que fizeram uma reforma publicada no Didrio Oficial que em
muitas partes era excelente, mas quase que ficou nessa publicacd@o oficial. Os professores,
grudados em seus lugares, convertidos a empregados publicos vitalicios, ndo tem o
menor incentivo. E véo envelhecendo. Muitos deles até podem ter sido professores bons

em mogos mas os tempos mudaram e eles ndo mudaram com o tempo.

Sdo ruinas tombadas, em que ninguém pode mexer, protegidos por leis defeituosas,
protegidos pelos amigos de mocidade, hoje bem colocados na sociedade, politicos,
militares, miliondgrios. Ficaram ruinas inatingiveis. E ensinam ruinas. Baluartes da
sensibilidade musical. dlguns sdo anjos de inocéncia, satisfeitos com o lugarzinho que
arranjaram para descansar na velhice. Nem sabem que a miisica existe e continua

vivendo e evoluindo...”
(O Banquete, Mario de Andrade)

Para tecermos consideragbes a respeito da formagdo do professor de musica,
precisamos antes nos deter um pouco na historia dessa Educagdo Musical e também na
questdo de como se da a formagdo do professor de Educagio Musical nos nossos dias, pelo

menos em termos de Rio de Janeiro.

O que influencia muito a postura dos educadores hoje ¢ sem divida a tradigdo, que

estd muito enraizada em nds, quer admitamos isto ou nio. O professor de musica algum dia
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foi musicalizado e recebeu os conceitos musicais de alguma forma, boa ou nio. No caso de
ter sido uma musicalizagio “ndo muito recomendavel”, nem que se faga uma verdadeira
“lavagem cerebral”, estes conceitos ja estardo impressos neste musico. Ele pode ao longo dos
anos desenvolver-se e abrir seus horizontes, ampliando seu potencial critico e criativo, mas a

forma como os conceitos musicais The foram transmitidos, estara 14, presente.

Quando menos espera, o professor realiza algo que vai totalmente contra aquilo que
acredita ser um bom procedimento para musicalizagdo. Porque isto acontece? Pela tradigio da

nossa educagio musical.

Este trabalho fala sobre a influéncia dos meios de comunicagdio no gosto, na
apreciagio musical, ¢ sobretudo até na criagio musical. Mas, reflitamos um pouco e
questionemos: Sera que esta influéncia ¢ alguma novidade? Quando ndo havia meios de

comunicagio de massa, o que influenciava o gosto musical?’

Acreditamos que os meios de manipulagdo ¢ de massificagio somente foram
substituidos. Cada época tem a sua “moda”. E isto que vai ter de ser aproveitado a cada
periodo da histéria: a pratica social. Analisemos entdo um pouco dessa histéria da

musicalizagdo no Brasil.

3.1.1. QUESTOES SOBRE O ENSINO DE MUSICA NO BRASIL

Desde os tempos do Brasil Colonia, que se tenta imprimir uma cultura musical no
Brasil. Esta postura ¢ louvavel, levando-se em consideragio as intengdes de se musicalizar

(pelo menos a elite) de uma pais que comega a surgir.

°E sabido que a “massa” enquanto povo manipul4vel sempre existiu. A histéria nos conta isto a partir das grandes
guerras e revolugdes causadas por um s6 homem (Hitler é um exemplo). Queremos com isgo ressaltar que desde o
comego da civilizag8o o povo foi suscetivel de dominag#io, bastando para isso apenas um lider. Atualmente, cremos
que este lider sejam os meios de comunicagio de massa.
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Entretanto, podemos perceber que a miisica ensinada era a misica européia ¢ até
- - - ‘ - ‘
mesmo 08 compositores brasileiros que comegam a surgir vio ser bastante europeus em suas

composigdes. Neste periodo, os Jesuitas ensinavam os indios a cantar em Portugués ou Latim

¢ a tocar instrumentos europeus.

Em termos de ensino de musica oficializado, temos noticia de que o Padre” José
Mauricio ja mantinha em sua casa uma escola de misica para preparar 0s cantores para as
cerimoOnias religiosas da Catedral da Sé (Mariz, 1981, 1981 p.40). Conhecendo-se o estilo de
musica do Padre José Mauricio (belissimo, por sinal, mas altamente europeu), deduzimos que

tipo de musica a era por ele ensinado, além do que o material didatico utilizado era certamente

europeu (Almeida, 1958 p.59).

Depois da transformagdo em Império, somente professores particulares ¢ “importados”
sé encarregavam de musicalizar a elite, até que Francisco Manuel da Silva criou o
Conservatério do Rio de Janeiro, com o apoio do préprio D. Pedro II, em 1848 (Mariz, 1981,
1981 p.50). Esta Instituicio € hoje a Escola de Musica da UFRJ, da qual conhecemos a

tradigio do ensino, com excegdo de alguns novos professores nas matérias ligadas a percepgdo

musical.

E conhecido que em 1854, o ensino de musica nas escolas brasileiras foi instituido
através do Decreto no 331 de 17 de novembro de 1854. Este decreto previa que a pratica
musical se desenvolvesse em dois niveis: nogdes de misica ¢ exercicios de canto. Apods a
Proclamagio da Repliblica, o Decreto Federal no 981 de 28 de novembro de 1890 faz
referéncias ao ensino de Elementos de misica e i exigéncia do Professor Especial de Misica

afravés de concurso Puablico (Fonterrada, 1991, p.14).

Nesta breve introdugdo podemos perceber que este ensino, com professores vindos de
fora, e com toda a “importagio” de culturas e valores ainda custaria a ser de carater nacional,
no que diz respeito a produgdo musical local. Quanto a isso, devemos levar em consideragdo

que uma cultura colonizada, ainda com uma forte ¢ presente dominagido dos colonizadores
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ndo levaria em consideragdo nada oriundo das “subclasses” (os colonizados, os escravos ¢ os
j& mestigos).Somente perceberemos aléo marcante em termos de musica brasileira na.s
modinhas de Carlos Gomes (porque suas Operas sdo essencialmente italianas). Mesmo assim,

a produgdo de carater nacional ainda demoraria décadas para ser realizada e aceita.

No final do século XIX, a “onda do nacionalismo” também atinge o Brasil, mas com
muita resisténeia, pois, como ji dissemos, o que vinha do povo nio era levado em
consideragdo. Sendo assim, prevalecia a cultura européia. Somente na Semana de Arte
Modema em 1922 ¢é que esse nacionalismo serd langado e aceito como simbolo de
modernidade. Muitos compositores foram responsaveis pela culmindncia deste momento
(Brasilio Ttiberé da Cunha, Alexandre Levy, Alberto Nepomuceno, Emesto Nazaré, Francisco
Braga, entre outros), mas, quando falamos em nacionalismo, ndo podemos deixar de pensar
em Villa Lobos, o qual também relacionamos a historia da Educagio Musical (Mariz, 1981,
1981 pp.88-89). Villa Lobos vai ser aquele que utilizard os ritmos afro, temas indigenas,
melodias do folclore portugués e brasileiro. Ele vai ser um misico polémico, mas que a sua
maneira trara grandes contribuigdes para o Brasil em termos musicais e da Educagdo Musical.
Mesmo cheio de boas idéias e de uma brasilidade latente, Villa L.obos tenta implantar uma
Educagio musical inica com a utilizag3o de temas brasileiros, na intengio de unificar o canto

nas escolas do Brasil (Mariz, 1981, 1981 pp. 123-124).

Nio se questiona sua iniciativa, uma vez que dava atengdo pela primeira vez aqueles
que nio tinham acesso as escolas de milsica ¢ as criangas ja no primeiro segmento do primeiro
grau. Seu método priorizava a vivéncia dos conceitos musicais, mas o material ja vinha pronto
‘(apesar de ser feito com temas folcloricos; nio fazia parte da realidade de toda ¢ qualquer
crianga em todo o Brasil). Esta, a nosso ver, também foi uma falha na concepgdo da proposta
de musicalizagio de Villa Lobos, uma vez que tenta unificar as diversas realidades do nosso
pais que ¢ to grandé. Sabemos qué esta proposta foi utilizada também com fins politicos de

unificagiio do pais, mas este ponto ndo faz parte de nossas consideragbes. O que queremos
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enfocar ¢ a historia da nossa musicalizaglio ¢ as primeiras tentativas de se organizar um

método que fosse divulgado por todo o Brasil, com o treinamento de professores inclusive.

Neste mesmo periodo, felizmente alguns musicos e educadores também estavam
interessados em melhorar a Educagdo Musical no Brasil e imprimir uma caracteristica que
visasse o aproveitamento da préitica social de cada localidade a ser musicalizada . Entre- estes
musicos estdo S& Pereira, Liddy Mignone, Gazzi de S4, Koellreutter, e outros, que, mesmo
sem muitas vezes serem conhecidos de todos os educadores, vdo transformar os futuros

musicos e educadores que passardo por suas mios (Paz, 1993, pp. 14-15).

Merece nosso destaque no setor da Educagido Musical Liddy Mignone, que na década
de 50 comegou a busca da criatividade no seu trabalho de Iniciagdo Musical, nos moldes do

que sc fazia na Escolinha de Arte do Brasil (Fucks, 1990, p.119 ; Paz, 1993, pp.45-46).

Na década de 60, varias mudangas socio-culturais e econdmicas influenciaram no
comportamento da sociedade e, consequentemente, na pratica musical ¢ na Educagio
Musical. Chegaria ao Brasil neste periodo, a “cra do consumo” e os meios de comunicagio de
massa passariam agora a determinar o gosto da populagdo. Na Educagio Musical, ocorreu
uma “importagio” de procedimentos técnicos, sem uma transformagio na sus estrutura

(Fonterrada, 1991, pp 30-31).

Na Pedagogia contemporanea, vai ser enfocada a criatividade oriunda dos movimentos
artisticos ¢ literarios até 1945, metodologias escolanovistas, movimento Arte-educagdo da era
moderna.” Neste mesmo periodo, na Universidade de Brasilia (criada em 1961), iniciaram-se
pesquisas na area de Educagio através da Arte-Educagio, o que foi interrompido pelo golpe
militar de 1964. A situagfio causada pelo golpe militar ocasiona o surgimento da Bossa Nova

(o samba da clite) ¢ da Cangdo de Protesto, que foram formas de expressdo encontradas em

" Fernandes (1993) compara o conceito de criatividade da era moderna (final do séc. XIX até a década de 50) com o
conceito de criatividade da era pdég-moderna (pds-guerra): ele diz que “a fase modernista concebia o criar no mundo
dos sons e que a linguagem contemporénea busca criar o mundo dos sons. O ruido ¢ adotado como som musical e o
objetos sonoros mais variados fazem parte da execu¢o musical.”
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um momento de dificuldade de expressio. Com a repressdo, surge o discurso por metiforas

(Fernandes, 1993, pp.72-74).

Em fins dos anos 60, o governo oficializou os principios da Arte-Educagio de maneira
deturpada. E neste momento que surgem as Oficinas: quando os compositores tentam

aproximagdo da Educagio Musical com a Musica Contemporanea (Fernandes, 1993, p. 76).

O movimento de Oficinas foi sistematizado na UnB em 1968, sendo que a Oficina

Basica de Musica tinha a finalidade de inserir alunos sem prética musical no fazer musical ¢ a
Oficina de Musica trabalhava com alunos com conhecimento e vivéncia musical. O que se
buscava principalmente nas Oficinas de Misica era o original, ndo a criatividade a partir do ja

existente, mas algo realmente novo. Original.

Todo este historico nfio significa que a partir destes movimentos os Educadores
passaram a conceber de maneira critica ¢ atuante a abordagem do educando. Tudo isto nio
significa que a Educagdo Musical mudou totalmente a partir dai, porque sabemos que até hoje
ha educadores que n3o se tocam deste pequeno detalhe que ¢ adaptar fodo e qualquer
método, seja ele de vanguarda ou ndo a realidade do grupo em que trabalha. Mas temos tido
acesso a todas estas sugestdes ¢ podido escolher dentre este leque de opgdes. A nods 6 resta

trabalhar e ndo perder de vista este conceito importante.

3.1.2. QUESTOES SOBRE O ENSINO NAS FACULDADES DE

MUSICA ATUALMENTE

Precisamos refletir sobre como tem sido o preparo dos profissionais nas faculdades de
musica. O que tem se oferecido a estes que ingressam nas faculdades na expectativa de

prepararem-se para ensinar masica?

As Universidades de musica no Rio de Janeiro sdo poucas e, além disso, nem todas

oferecem o curso de Licenciatura, sobretudo, um curso tal que focalize seus estudos na
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vivéncia dos alunos com quem os professorcs lidario. Atualmente no Rio de Janeivo,
encontramos quatro Universidades qué oferecem o ensino de Misica a nivel superior, sendo
que duas sio Phblicas ¢ duas Privadas. S3o elas Universidade Esticio de S4, Conservatério

Brasileiro de Masica, UFRJ ¢ UNI RIO.

A Universidade Esticio de S4 ¢ a mais recente em termos de ensino de misica ¢
oferece atualmente nio oferece o curso de Licenciatura, somente os cursos de Composigio,
Bacharelado em Instrumentos e Canto.® Por ser a mais recente, aborda de maneira equilibrada
a MPB e a musica erudita. Isto ocorre apesar de ter absorvido o curso de graduagio em
musica da Academia Lorenzo Fernandez (em 1985), que possui um enfoque tradicional em

termos de instrumentos e linguagem musical (Vivone, 1993, p.101).

Apés realizarmos visitas aquela InstituigBo, pudemos perceber que o tratamento
destinado a este curso na propria Universidade é discriminatério e pejorativo, uma vez que
desde as instalagbes até a infra-estrutura em termos de informatica hd um tratamento
totalmente distintivo. Ao adentrarmos nas dependéncias desta Universidade, nos deparamos
com as instalagdes dos varios cursos informatizados, exposigOes, cursos livres, etc. Em
contrapartida, o curso de musica é dificil de localizar, pois nem mesmo os alunos de outros
cursos sabem informar direito onde ele fica. Depois de muito andar, conseguimos encontrar o
prédio do curso de musica, onde ha salas nas quais sdo ministradas aulas de instrumentos e
conjuntos instrumentais. Neste prédio, além das salas, hd um corredor com um quadro de

- avisos no qual estd afixada uma lista nominal dos estudantes do curso de musica escrita 4 mio.

Creio que ndo ¢ necessario descrever mais nada para percebermos o descaso evidente
dado ao curso de mifisica nesta Instituigdo. Mesmo com todos estes obstaculos pode-se
observar que hi uma atengdo especial para aqueles que desejam se especializar e cursar o

Bacharelado em instrumentos de miisica popular, como a bateria, a guitarra ¢ o saxofone, o

¥ Neste periodo (20 semestre de 1995), nfio ser4 oferecido o curso de musica em nenhum das modalidades, segundo
informagdes obtidas na Secretaria daguela InstituicHo. N&o nos foram revelados os motivos.
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que ndo encontramos nas demais Instituigdes, que nio oferccem o curso de Bacharelado
- - ‘i . ‘

nestes instrumentos. Tudo isto nos leva a concluir que este é um curso que ainda “engatinha”

e, consequentemente, ndo satisfaz os anseios daqueles que pretendem ter um curso de musica

preparatorio para o mercado de trabalho que possuimos a nossa frente.

O Conservatorio Brasileiro de Musica é uma Instituigdo antiga ¢ estabelécida.
Poderiamos dizer que cla se equivale a Escola de Musica da UFRJ em termos de respeito ¢
tradi¢do, sé que ¢ uma Instituigio privada e bem mais recente. Possui uma boa infra-estrutura
e além de oferecer cursos a nivel técnico, também oferece o curso de Bacharelado em varios
instrumentos. Seu curso de Musicoterapia ¢ considerado dos melhores do Brasil, além de
possuir cursos de Mestrado em Musica estabelecidos ¢ procurados. Entretanto, podemos
perceber que o curso de Licenciatura em Miusica oferecido por esta Instituigio deixa um
pouco a desejar. Prova disto é a atual decadéncia em que se encontra o curso: poucos alunos ¢
uma determinada evasdo. Acreditamos- Que isto se di porque o curso atualmente, nio tem
correspondido as expectativas dos alunos e, € fato que em uma Institui¢io privada, se o curso
n3o satisfaz, ou se exige que ele seja melhorado ou hi a evasdo, diferente das InstituigSes

pablicas, onde o aluno, a ndo ser através de manifestages pablicas, ndo tem a quem reclamar.

Podemos observar, através de uma de suas grades curriculares, que seu curriculo, em
termos de carga horéaria, se equivale ao curriculo que temos na UNI RIO, com excegdo das
matérias que enfocam a musica popular brasileira, que ndo recebem tanta aten¢do no
Conservatério. E possivel pensar que se nio houver uma reformulagio do curriculo deste
curso, 0 mesmo esta fadado a fechar suas portas, o que tornaria ainda mais dificil a vida dos

que desejam ter uma formagdo na area da Educagdo Musical.

A UFRJ ¢ a mais antiga Universidade de musica no Rio de Janeiro, fundada na época
de D. Pedro 11, o enfoque de seu ensino é também erudito. Nio encontramos no rol dos
cursos oferecidos, instrumentos utilizados na Musica Popular. O profissional formado por esta

Instituigio ha de ser rigido na sua forma de abordar a musica e, certamente, terd um pouco de
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dificuldade em reconhecer a “prética social” que envolve seus alunos. Por incrivel que pareca,
o curso de Educaglio Artistica nio ¢ totalmente ministrado nas dependéncias da Escola de
Musica da UFRJ. Somente sdo cursadas ali as disciplinas ligadas diretamente d 4rea da
Musica. As disciplinas ligadas ao curso de Educagio s3o cursadas juntamente com o curso de
Educagdo da UFRJ, na ilha do Fundﬁo: Uma coisa que entendemos que torna deficiente este
curso € a auséncia de enfoque na musica popular. Assim sendo concluimos que o profissional

que ali s¢ forma tera uma visio limitada do ensino de msica.’

A UNI RIO foi criada a partir do antigo Instituto Villa Lobos, que antes era
denominado Conservatorio Nacional de Canto Orfe6nico. No antigo Instituto Villa Lobos, no
Flamengo, que era um centro de pesquisas nas areas de MPB, misica eletro actstica, rock e
musica erudita. Era um ponto da juventude, fechado pelo regime militar dos anos 60 e aberto
tnais tarde nos anos 70. E a que melhor prepara um profissional na area da Educagio Musical,
mostrando-lhe a realidade que enfrentaria ao sair da faculdade. E vérdade que ha muitos que
ingressam nesta faculdade n3o o fazendo com a intengdo de serem professores, € que pela
falta de oportunidade de estudar o seu instrumento (geralmente popular) ou outro curso mais
especifico, “optam” pelo curso de Licenciatura. De certo modo, ha uma vantagem nisto: é que
o profissional instrumentista pode desempenhar sua aptidio com maior habilidade, uma vez

que ele ha de se preparar procurando informagdes no seu campo de atuagio.

O que estamos querendo enfocar € a questio de se estar ou ndo preparando
profissionais dentro de uma realidade que o levard a preocupar-se com a vivéncia de seus
alunos no momento em que ele for aplicar misica; Como ele se aproveitard da pratica social

que envolve seus alunos. Para nés, a UNI RIO € a que mais s¢ aproxima desta realidade.

? Este profissional seré alguém que precisara obter uma vivéncia extra-classe do que ocorre nos outros setores da miisica
(o Popular por exemplo), para estar um pouco mais perto da prética social de seus alunos no seu futuro profissional.
N#o queremos dizer com isto que oufras Universidades isentam seus alunos desta necessidade somente por
abordarem variados enfoques musicais em seus cursos.
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4. UMA PROPOSTA DE PROCEDIMENTOS NA MUSICALIZAGAO

4

UTILIZANDO A MUSICA DE MASSA

Nio pretendemos aqui langar nenhuma novidade em termos de procedimentos de
musicalizagdo. A nossa intengdo deste capitulo é de apenas sugerir 0 que pode ser feito
utilizando-se os recursos tdo variados que s3o os jingles ¢ a musica comercial, pois fazem
parte do cotidiano de nossas criangas. Sendo assim, uma proposta de musicalizagfio que vise
integrar a experiéncia com o repertério que estid na pratica musical diaria (no nosso caso a

musica comercial e os jingles ) deve considerar:

4.1. Procedimentos na sondagem do Publico-Alvo

-Piblico-alve: Grupo coral formado por 25 criangas (10 meninos e 15 meninas);
- Faixa etaria: 7 a 11 anos;

- Fregiiéncia dos encontros: 1 vez por semana;

-Duragéio: 1 hora (com 40 minutos separados para esta atividade);

-1o0 encontro:

- Conversar informalmente com as criangas, procurando detectar qual a sua
preferéncia musical, quais os tipos de programa que assistem na TV, propagandas que mais
gostam, etc. Se possivel, ja neste encontro, cantar com as criangas algumas das musicas

citadas.

-20 encontro:

- Realizar wma sondagem de preferéncias musicais, da qual constem as seguintes

perguntas:



20

1)Vocé assiste televisdo? 2) Que propagandas que passam na TV que vocé mais
gosta? 3)Quais as musicas de propag;nda que vocé mais gosta?/ Cante ¢ escreva um pedago
desta misica./ 4)Vocé assiste novela? 5)Qual a musica de novela que vocé mais gosta? Cante
um pedago desta mﬁsica./ 6)Vocé gosta de ouvir radio, disco ou fita? 7)Que musica vocé

mais gosta de ouvir? Porqué?/ 8)Vocé seria capaz de cantar esta musica inteira?

De posse do resultado desta sondagem, selecionar as misicas ¢ os jingles mais escolhidos

pelas criangas.
OBS.: Nesta primeira fase do trabalho, utilizar apenas o jingle.

-30 encontro:

- De posse dos jingles mais escolhidos, selecionar com as criangas aquele que for o

‘preferido. Seguem-se os procedimentos:
- Audigio da gravagado do jingle experimentando-o livremente;

- Experimentagdo do pulso, ritmo, alturas, timbre, intensidade presentes no jingle: a

cada rodada, enfatizar um dos parametros sonoros;

OBS.: No nosso caso, a titulo de exemplificagfio, utilizaremos o jingle da propaganda da
“Honda” sobre a utilizagdo do capacete pelos motoqueiros, interpretado por Carlinhos
Brown. Este jingle foi escolhido por nds por apresentar caracteristicas que chamam 2 atengio

de todos, pela sua riqueza ritmica e pela exploragio dos timbres dos sons da motocicleta ¢ das

palavras.

“Luva, farol, capacete, rua! E rapaz! Use o capacete! Com ele se proteja de
qualquer cacete. Use na cabega! Use a cabega! (Interludio ritmico)! Use a cabega! Luva,

Farol! Use o capdpdpdpdpd! (Vamos, vamos)! Quem é vivo usa o capacete!”
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4.1. Procedimentos na Experimentagdo de Pardmetros Sonoros
#

Utilizando o Repertério Escolhido

- 40 encontro:

- Cantar com as criangas o jingle em circulo. Em seguida experimentar os parimetros

sonoros da seguinte forma:
- Cantar o jingle batendo o pulso com as mios;

- Manter a marcagdo do pulso pelas criangas e, enquanto isso, apontar para uma delas
para que inicie o jingle, cantando um membro de frase. Em seguida, a proxima crianga da
roda canta 0 membro seguinte ¢ assim por diante. Ex.: “aluno 1” - “Luva, farol...”; “aluno 2” -

... capacete, rua...”, etc.

- Cantar o jingle, com todas as criangas, intercalando o siléncio entre cada membro de

frase, inciso, frase, etc. Ex.: “Luva, farol...” (...) “F rapaz...” etc.
- Marcar somente o pulso na duragio de todo o jingle e recitar a letra;
- Recitar a letra e bater o ritmo do jingle com palmas;
- Bater o ritmo do jingle com palmas;
- Recitar o jingle marcando o pulso, com um andamento diferente a cada rodada;
- Bater o ritmo do jingle com palmas, intercalando diferentes andamentos a cada frase;

~ Escolher algumas criangas para reger as variagdes de andamento, com as outras

marcando o pulso e recitando o jingle;

- 50 encontro:

- Recapitular o que foi feito no encontro anterior em duas ou trés rodadas;
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- Cantar o jingle, marcando o pulso, com variagdo dc intensidade, primeiramente

*
alternando uma frase forte ¢ outra fraca, um membro de frase forte outro fraco, etc.

- Recitar o jingle marcando o pulso, acentuando algumas palavras e¢ falando outras
bem suavemente;

- Cantar o jingle com variagdo de altura, utilizando o gestual para isto. Primeiramente,

cantar todo o jingle em uma regido, passando pelas trés regies (grave, médio e agudo);

- Cantar o jingle, alternando as regides a cada membro de frase, inciso, etc. Escolher

criangas para reger as variagdes de altura utilizando também o gestual;

- Recitar o jingle com variagbes de timbre. Para isto, sugerir “climas”, temperamentos
e situagdes. Ex.: recitar com voz de velhinho; recitar como se estivesse discutindo depois de
um acidente de trinsito; recitar como se fosse um politico em campanha eleitoral...ctc.;

Escolher criangas para reger suas variagdes de timbre.

- Cantar o jingle, combinando variagdes de andamento, variagdes de intensidade,
variagbes de altura, variagGes de timbre, a cada frase realizando uma ou mais variagdes.
Ex.: “...use na cabega...” (rapido, na regido grave e piano - indicar com o gestual ¢ com a

marcagdo do pulso) “...use a cabega...” (devagar, na regido aguda, com timbre de alguém

- frritado, forte), etc.

60 encontro:

- Recapitular o que foi feito no encontro anterior em duas ou trés rodadas ¢ em

seguida, dividir as criangas em 3 grupos: Grupo 1: Ritmo ¢ Andamento; Grupo 2: Timbre;

Grupo 3: Altura;

- GRUPO 1 (Ritmo ¢ Andamento): Descobrira como foi realizado o ritmo do jingle,

ou seja, onde caem os acentos nas palavras, onde coincidem os tempos fortes, etc. Também

descobrird se houve mudangas de andamento;
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- GRUPO 2 (Timbre): Descobrird que timbre de voz foi utilizado no jingle ¢ que
“clima” ele sugere. Em seguida, descobriri se houve mudangas de timbre e experimentard

outros timbres para ver se causa o mesmo efeito;

- GRUPO 3 (Altura): Descobrird como foram utilizadas as diversas alturas utilizadas
no jingle quais sdo as palavras que possuem as notas mais agudas e mais graves do jingle.

Descobrird também como foram trabalhadas as alturas dentro de cada palavra;

- Depois de 20 minutos de trabalho em grupo, apresentar as conclusdes a que cada

grupo chegou;

- 70 encontro:

- Apo0s recapitular o que foi concluido na aula anterior, dividir a turma em trés grupos

pata os mesmos temas, mesclando os componentes dos grupos entre si.

- GRUPO 1 (Ritmo e Andamento): Experimentara modificagdes no ritmo e no
andamento do jingle (acentuando palavras diferentes das que sdo acentuadas, utilizando
andamentos diferentes, etc.) € observard que mudangas ocasionam no jingle. O grupo

gravara ¢ grafari de maneira informal as variagSes que considerar interessantes;

- GRUPO 2 (Timbre): Experimentara modifica¢des de timbre no jingle (propondo
“climas” diferentes daquele que ocorre no jingle, timbre de voz diferente, cantor diferente,
etc.), e observara que mudangas ocasionam no jingle. O grupo gravara ¢ grafard as

modificagdes que considerar interessante;

- GRUPO 3 (Altura): Experimentarad modificagdes nas alturas no jingle (alterando os
lugares onde as palavras sdo cantadas com notas mais graves ou agudas, etc.) e observard
que alteragbes ocasionam estas mudangas.. o grupo gravard ¢ grafard as alteragbes que

considerar interessantes.

- Apds 20 minutos de trabalho em grupo, apresentar as alteragdes realizadas;
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- 80 encontro:

#

- Dividir as criangas em trés grupos mesclados para que recordem as variagBes feitas

no encontro anterior (através das gravagdes e das partituras);

- Ap6s 15 minutos de trabalho em grupo, apresentar jingle original, alternando com

a apresentagdo das variagbes realizadas por cada grupo;

- Promover andlise comparativa entre o jingle original e as variagSes realizadas pelas

criangas;
- 90 encontro:

- Propor 5 “climas” para a transformagdo do jingle (Ex.: alegria, ftristeza, raiva,

separagdo, verdo, inverno, férias, etc.);

- Dividir as criangas em 5 grupos para utilizar todos os parimetros sonoros
trabalhados para modificar o jingle de acordo que ele assuma o clima sorteado por cada

£rupo;

- Escolher que ritmo, timbre, alturas andamento serfo utilizados para se conseguir o

clima proposto;

- Gravar ¢ grafar as conclusdes do grupo, sendo que da partitura nio-convencional

devera constar também a letra;
100 encontro:
- Em grupos as criangas fechardo suas variagdes para a apresentagio;

- Cada grupo apresentard sua modificagio ¢ as outras criangas acompanhario

atentamente para analisar ao final da apresentagio se transmitiu o clima sugerido;

- Analisar comparativamente cada modificagdo com o jingle;

110 encontro:
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- Em circulo, realizar combinagdes de fimbres, ritmos, alturas, sugerindo “climas”

4
diversos, preparando a turma para a proposta de criagio de um jingle;
- Ex.: “clima de férias™:

- Criar um ritmo que sugira este clima (cada crianga na roda criard o seu

-

quando for suavez na rodada)

- Proceder da mesma maneira com o timbre, altura e andamento;

4.2. COMPOSIGAO DE UM JINGLE, UTILIZANDO OS CONCEITOS

MUSICAIS TRABALHADOS

- OBJETIVOS:
- Comportamento: compor um jingle.
- Condigdo: dado um “clima” pretendido. Ex.: Propaganda de iogurte, biscoito, brinquedo,

elc.

- Critério: Empregar elementos de carater ritmico, inflexdo sonora, timbre, intensidade, etc.,

os quais foram trabalhados ao longo dos encontros.

OBS.: Duragio maxima do jingle de 30 segundos; destaque para o produto.

1. SITUACAO ESTIMULADORA

- Apresentar produtos para o qual se compora um jingle;

- Identificar com as criangas possibi]idade;e de “climas” que este produto sugere;

- Experimentar os pardmetros sonoros a partir deste “clima” de tal maneira a atingir o

receptor;(conforme foram experimentados os parimetros sonoros no 110 encontro.
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2. EXPERIMENTACAO
4

- Dividir as criangas em 5 grupos e distribuir para cada um o slogan da campanha do produto;

- Determinar que tipo de “clima” deve haver no jingle ¢ como serdo utilizados os parimetros

SONOros;
- A partir do que forem experimentando, cada grupo gravara os resultados explorados;
3. TRABALHO CRIATIVO (SELECAO, FORMA, CODIFICACAO)

- Ja na fase de selegdo, cada grupo devera continuar trabalhando na criagdo do jingle,

separando e organizando as combinagdes que considerarem interessantes;

- Grafar os resultados encontrados de maneira informal,

~ Gravar a versdo definitiva do jingle criado;

4. APRESENTACAO (EXECUCAO, TROCA)

- Cada grupo devera apresentar seu jingle, juntamente com a partitura elaborada por ele;

- As criangas deverdo dar sua opinido, analisando se o jingle atingiu seu objetivo, procurando

identificar de que maneira os pardmetros sonoros foram utilizados;

5. REALIMENTACAO

- Analisar comparativamente os jingles compostos ¢ o jingle trabalhado pela turma;

- Analisar criticamente os jingles compostos ¢ o jingle trabalhado pela turma.
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5. CONCLUSAO

Concluir neste trabalho que a proposta que apresentamos veio inovar todo o processo
de musicalizagdo seria uma inverdade, pois 0 que e nos propusemos a fazer foi simplesmente

apontar um dos caminhos que um educador pode utilizar como ponte para mu ensino de

misica.

Sabemos que ja existem muitas propostas feitas por pessoas de renome ¢, algumas
delas, ainda no comego deste século que ja estamos por encerrar. Esta ndo é a primeira
nem mesmo sera a ultima, dirfamos, sugestio a aparecer, pois a cada dia a sociedade
evolui e temos que modificar constantemente as taticas de como introduzir a musica no meio
infantil. Vivemos na era da informagfo, onde tudo muda com uma velocidade muito grande

¢ se pararmos no tempo e no espago, na verdade estaremos andando em marcha ré.

Os meios de comunicagio possuem conhecimento profundo de recursos técnicos de
se prender a atengdo, de se firmar um conceito. Tudo ¢ bem planejado ¢ calculado' para
atingir os objetivos de venda. Nio queremos aqui de maneira alguma desmerecer o
conhecimento de profissionais que trabalham com a musica através dos meios de
comunica¢do de massa, pelo contririo, pois sabemos que sio profissionais de alto valor e
competéncia. Precisamos sim nos conscientizar que e dar aula ¢ se aperfeigoar, procurando
melhores recursos ¢ técnicas de como ser mais eficiente e eficaz. Este é um desafio infinito

que cabe a nos alcangar.

Temos vérios materiais 4 nossa disposi¢do, materiais estes que pertencem d préatica

social das criangas (Saviani, 1993). O que fizemos foi apenas escolher um destes materiais e

desenvolvermos uma proposta de musicalizagfo (p. 83)
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“Trata-se da conceituacio de educacdo como “uma atividade mediadora no seio da
pratica social global” (Saviani, 19880a. 120).. Dai porque a pratica social foi tomada
como ponto de partida e ponto de chegada na caracteriza¢io dos momentos do método

de ensino por mim preconizado.”

Nio € nossas intenqﬁo de maneira alguma afirmar que este deve ser o caminho a ser
tomado e descartar outros caminhos € propostas. Nio € nossa intengdo nem ao menos dizer
que tomaremos este caminho para o resto de nossas vidas profissionais. O que esperamos €
que cada educador que tem em suas maos a responsabilidade de orientar outras geragdes que

estdo vindo, se conscientize de que existe um vasto material 2 nossa disposig3o. Basta que

tenhamos a disposi¢io para entrar neste mundo em que as criangas vivem.
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ERRATA

- Pagina 8, 50 paragrafo, 3alinha, onde se 1€ “civeis”, leia-se “civicas "

- Pagina 8, 40 paragrafo, 2a e 3a linhas, onde se 1€ “ ....em fechamento de conceitos que
serdo uteis a elas, com em beneficio... ”, leia-se “ndo possui fechamento de conceitos que

’

serdo uteis a elas, como um beneficio...".

- Pagina 25, item 4.2, 3alinha, onde se 1€ “...dado um clima pretendido. Ex.: Propaganda

I

de iogurte, biscoito, brinquedo, etc.” , leia-se “...dado wm clima pretendido (alegria,

saude..) e um produto a ser divilgado (iogurte, biscoito, brinquedo...).”

- Aos exemplos dados nos seguintes encontros, acrescentar a sua grafia:

- 40 encontro:

- Cantar com as criangas o jingle em circulo. Em seguida experimentar os parimeltros

sonoros da seguinte forma:

- Cantar o jingle batendo o pulso com as mios;

A E D e
. B | e O -§
r 17 4} 1 7~ ¢ 7 07 .
e < < v

Lu-va fa-rol, ca-pa-ce-te ru-al ra - paz,u-seo ca- pa -ce-tel Com

Y
\

4l ﬂ = | F:‘_P
" Te | | 4 ¢t7 1e ;- A
1t —— i

e-lesepro-te -ja de qual - querca -ce - tel...etc (seguir pela partitura do jingle - anexol)

I T T S R N O
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- Manter a marcagdo do pulso pelas criangas e, enquanto isso, apontar para uma delas
para que inicie o jingle, cantando um membro de frase. Em seguida, a proxima crianga da

roda canta o membro seguinte e assim por diante. Ex.: “aluno 1" - “Luva, farol...”; “aluno 2" -

... 'capacete, rua...”, etc.

)
/

Aluno 1:
AL
Ge =
4 Lu - va, fa - rol
pulso: I\ J ’\
Aluno 2: A '
;B E:l)c L & L
I/\% i X7 7/

ca-pa- ce- te,ru- al etc.. (seguir pela partitura do jingle - anexol)

)

- Cantar o jingle, com todas as criangas, intercalando o siléncio entre cada membro de frase,

pulso:

inciso, frase, etc. Ex.: “Luva, farol...” (...) “E rapaz...” etc.

A O O A T

~ | e S |
{ L 0 R O O
@€ e =
Lu-va fa-rol, E ra- paz, Com ...
[
pulso: [‘ J I\ '\ I\ ;\ l\ /\ ’( J /7

- Marcar somente o pulso na duragiio de todo o jingle e recitar a letra;

) TANMEIETEEE

4. 4
¥ 4 - [ 4 r
Lu-va fa-rtol,ca- pa - ce -te,ru- a! E, ra-paz,u-seoca -pa -ce-te..

pulso: )

- Recitar a letra e bater o ritmo do jingle com palmas;

111 FRAELOEANR -

~ SRR ) o
—

Lu-va,fa-rol,ca- pa - ce -te,ru- al E, ra-paz,u-seoca -pa -ce-te..
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- Bater o n'tmo do jingle com palmas;
c yPAMRFN 00—

\ \

/ /

pulso: /\ 1\ ,\ ) I‘ |

/

- Recitar o jingle marcando o pulso, com um andamento diferente a cada rodada;
Ex.: lavez Allegro, 2a vez Moderato, etc.

- Bater o ritmo do jingle com palmas, intercalando diferentes andamentos a cada frase;

Moderato Allegro
. Y Jﬁ x\—j )c‘_jj 75 ¥ vij , ﬂun\/xj H l il et;:.‘.
pulso: l‘ I‘ / ) " ’\ /‘ ’

- Escolher algumas criangas para reger as variagdes de andamento, com as outras

marcando o pulso e recitando o jingle;
- 50 encontro:
- Recapitular o que foi feito no encontro anterior em duas ou trés rodadas;

- Cantar o jingle, marcando o pulso, com variagdo de intensidade, primeiramente

alternando uma frase forte e outra fraca, um membro de frase forte outro fraco, etc.

Yrbﬂ T—ﬁ )“ZFF:%NH - ﬂ*rﬂﬂt‘\

ST i
d lvl' :l ) ‘ \r A8 I’Vl c/ s " J /
(VAR

(&

Lu-va fa-rol, ca-pa-ce-te,ru-al E ra-paz,u-seo ca- pa -ce-te! Com

- Recitar o jingle marcando o pulso, acentuando algumas palavras e falando outras

bem suavemente;
> 7 2 7?

c\f"ﬂr\:’l“ﬁ ﬂFJ Nl

‘Lu- ‘va \HG- rol,ca\oa-ce.-iew.q,‘ 6 - e ‘l/ 550 %8 (>a oe. *e, “m...

| \ !

1] ’ ’ ’ /I ) } I'

pulso:
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- Cantar o jingle com variagdo de altura, utilizando o gestual para isto. Primeiramente,

cantar todo o jingle em uma regifo, passando pelas trés regides (grave, médio e agudo),

A,
médio: ‘
e THUCIEARAO T OOlEnn

.E ra-pazl U-seoca-pa-ce- tel Come- le sepro-te-jade qual - querca-ce-te.
- Cantar o jingle, alternando as regifes a cada membro de frase, inciso, etc. Escolher

criangas para reger as variagdes de altura utilizando também o gestual;

ol /4 N
médio:_ﬂ_{f_&_ B Sssigmin i . - ;E&_KL_,H«__. e

g

ann /

R — ~ (S g
..E ra-pazl U-seoca-pa-ce- te!l Come- le sepro-te-jade qual-querca-ce-te.

- Recitar o jingle com variagdes de timbre. Para isto, sugerir “climas”, temperamentos
e situagdes. Ex.: recitar com voz de velhinho; recitar como  se estivesse discutindo depois de
um acidente de transito; recitar como se fosse um politico em campanha eleitoral...etc.;

Escolher criangas para reger suas variagdes de timbre.

- Cantar o jingle, combinando variagdes de andamento, variagdes de intensidade,
variagdes de altura, variagdes de timbre, a cada frase realizando uma ou mais variagdes.
Ex.: “...use na cabega...” (rapido, na regido grave e piano - indicar com o gestual e com a

marcagio do pulso) “...use a cabega...” (devagar, na regido aguda, com timbre de alguém

irritado, forte), etc.

Allegro (irritado) Lento (euforico)

(N - , s

Lu- va,fa-rol,ca-pa-ce-te.ru-al Era- paz,u- seoca-pa- ce-tel Com

Moderato (preocupado)

> > 3 mf \'—:‘::‘S:
M- }ﬁ)_ﬁfu_*“gj: o _
@) A ke T o —

E-le se pro-te -ja de qual-quer ca-ce-te! U-se na ca-be-gal..



