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EPIGRAFE

“Que a musica pertenga a todos”. (Zoltan Kodaly)



RESUMO

A presente pesquisa visa investigar os beneficios que o ensino musical, através do
canto coral, e a expressao cénica podem desenvolver em estudantes com
deficiéncia visual e normovisuais que frequentam o Centro de Apoio Pedagogico ao
Deficiente Visual de Mato Grosso do Sul (CAP-DV/MS), pertencente a Secretaria
de Estado de Educacgéo do Mato Grosso do Sul (SED/MS), na cidade de Campo
Grande. Foram analisados os aspectos artistico-musicais e sociais que a pratica
vocal, aliada ao trabalho de expressao cénica, desenvolveu na vida destes
estudantes. Como referenciais tedricos, destacam-se os trabalhos de educadores
musicais ativos do século XX — Dalcroze e Kodaly — e do contemporaneo Keith
Swanwick, bem como pesquisadores e representantes do coro cénico e do corpo
em movimento: Muller, Puebla e Bertazzo. Nesta pesquisa, com o objetivo de
suscitar a pratica da inclusdo social e fortalecimento de vinculos dos educandos,
houve a mescla de estudantes com e sem deficiéncia. A metodologia utilizada para
o trabalho foi a pesquisa-acdo, com participacdo ativa desta pesquisadora na
realizacdo das atividades em cada etapa — por meio de gravacao audiovisual dos
encontros e entrevista semi-estruturada apos o recital final. Tais experiéncias com
a expressividade corporal no canto coral apontaram para um desenvolvimento
significativo de cada participante, onde foram, nos relatos ao final da pesquisa,
verificados avangos nos aspectos psicomotores e artistico-musicais individuais,
bem como nas rela¢des sociais do grupo.

Palavras-chave: coro cénico; educagdo musical inclusiva; expressao corporal;
deficiéncia visual.



ABSTRACT

The aim of this research was to investigate the benefits of musical education through
choral singing and stage expression in visually impaired and sighted students
attending the Centre for Pedagogical Support for the Visually Impaired of Mato
Grosso do Sul (CAP-DVVMS), part of the State Education Department of Mato
Grosso do Sul (SEDVMS), in the city of Campo Grande. We analysed the artistic,
musical and social aspects that the practice of singing combined with stage
expression developed in the lives of these students. Theoretical references include
the work of active 20th century music educators - Dalcroze and Kodaly - and the
contemporary Keith Swanwick, as well as researchers and representatives of the
scenic choir and the body in movement: Muller, Puebla and Bertazzo. In this
research, with the aim of promoting social inclusion and strengthening the bonds
between the students, there was a mixture of students with and without disabilities.
The methodology used for the work was action research, with the active participation
of the researcher in carrying out the activities at each stage - through audiovisual
recordings of the meetings and semi-structured interviews after the final
performance. This experience of physical expressiveness in choral singing indicated
a significant development in each participant, with reports at the end of the research
showing progress in individual psychomotor and artistic-musical aspects, as well as
in the social relations of the group.

Keywords: scenic choir; inclusive music education; body expression; visual
impairment.



RESUMEN

Esta investigacion tiene como objetivo investigar los beneficios que la ensefianza
de la musica, a través del canto coral, y la expresion escénica pueden desarrollar
en alumnos deficientes visuales y videntes que frecuentan el Centro de Apoyo
Pedagogico al Deficiente Visual de Mato Grosso do Sul (CAP-DV/MS),
perteneciente a la Secretaria de Educacion del Estado de Mato Grosso do Sul
(SED/MS), en la ciudad de Campo Grande. Analizamos los aspectos artisticos,
musicales y sociales que la practica vocal, combinada con la expresion escénica,
ha desarrollado en la vida de estos alumnos. Las referencias tedricas incluyen la
obra de activos educadores musicales del siglo XX -Dalcroze y Kodaly- y del
contemporaneo Keith Swanwick, asi como de investigadores y representantes del
coro escénico y del cuerpo en movimiento: Muller, Puebla y Bertazzo. El objetivo de
esta investigacion fue fomentar la practica de la inclusién social y fortalecer los
vinculos de los alumnos, con una mezcla de alumnos con y sin discapacidad. La
metodologia utilizada para el trabajo fue la investigacién-accion, con la participacién
activa de esta investigadora en la realizacion de las actividades en cada etapa - a
través de grabaciones audiovisuales de los encuentros y entrevistas semi-
estructuradas después del recital final. Estas experiencias con la expresividad
corporal en el canto coral sefialaron un desarrollo significativo en cada participante,
donde los informes al final de la investigacibn mostraron avances en aspectos
psicomotrices y artistico-musicales individuales, asi como en las relaciones sociales
del grupo.

Palabras clave: coro escénico; educacion musical inclusiva; expresion corporal,
discapacidad visual.
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INTRODUCAO:

Ao longo da histéria da humanidade a Mduasica sempre esteve presente,
oriunda de diversos povos e culturas, sendo uma ferramenta artistica eficaz no que
diz respeito a relacdo das pessoas com o mundo e consigo mesmas. E uma forma
de sentir, expressar sentimentos e emoc¢des, compartilhar experiéncias, celebrar,
conectar-se com o sagrado através dos sons.

Na esfera educacional, o conhecimento musical € importante como
linguagem artistica, organizada e fundamentada culturalmente, entendida como
pratica social cujos valores e signos imbuidos s&o atribuidos aos individuos e a
sociedade que constréi e se ocupa dela (LOUREIRO, 2010). Em vista disso, é
incontestavel que a educac¢do musical necessitaria estar presente em nossa atual
conjuntura, de modo que néo fosse utilizada como mero entretenimento, mas um
saber artistico acessivel a um maior nimero de pessoas, de todas as classes
sociais, culturas e credos, podendo ser caminho fecundo para proporcionar
transformacao, inclusdo e desenvolvimento global das pessoas em uma sociedade.

Marisa Fonterrada corrobora estas premissas ao afirmar que
O aprendizado da musica envolve a constituicao do sujeito musical, a partir
da constituicdo da linguagem da musica. O uso dessa linguagem ira
transformar esse sujeito, tanto no que se refere a seus modos de perceber,
suas formas de acdo e pensamento, quanto em seus aspectos subjetivos.
Em consequéncia, transformard também o mundo deste sujeito, que

adquirird novos sentidos e significados, modificando também a prépria
linguagem musical (FONTERRADA, 1993, p. 41).

A regulamentagdo do ensino musical nas redes educacionais havia sido
estabelecida através da lei n° 11.769/2008, que alterou a Lei de Diretrizes e Bases
da Educacgédo Nacional (LDB) n° 9.394 de 1996 tratando da obrigatoriedade do
ensino de musica nas escolas da Educacéo Basica, por meio de profissionais com

formacéo especifica na area (art. 2°/ art. 62, vetado posteriormente?).

1 Publicado em 18 de agosto de 2008, o paragrafo Unico do art. 62 designa que “O ensino de musica
sera ministrado por professores com formagao especifica na area”. O veto se deu justamente por
conta do termo “formagao especifica na area”, visto que tiveram o entendimento de que no Brasil
existem diversos profissionais atuantes na musica sem formacao oficial na area musical — o que os
impediria de atuar como professores de musica nas escolas. Esse veto trouxe inlmeras polémicas,



Ao refletir sobre as dificuldades dos professores de Arte em conseguirem
atuar dentro de suas areas de formacao na educacéo basica, Vera Lucia Fernandes
(2021) aponta para os conflitos e desdobramentos relacionados ao ensino de Arte
no Brasil. Ela faz isso a partir de uma égide polivalente, quando, ainda na década
de 70, o pais vivenciou um periodo em que surgiram os cursos de licenciatura em
Educacao Artistica, cursos estes solicitados pelas Secretarias de Educacédo, na

modalidade de curta duracdo em sua maioria e de natureza polivalente:

Os primeiros cursos eram de licenciatura de curta duracdo e com carater
polivalente, ou seja, um mesmo professor era preparado para ministrar
atividades de expressao plastica, musical e teatral na escola, conforme
termos utilizados na época. A precariedade da formacdo em licenciaturas
curtas logo foi evidenciada e os cursos passaram a ter duracdo de 4 anos,
tendo uma base comum e habilitacbes especificas em desenho, artes
plasticas e musica (FERNANDES, 2021, p. 5).

Fernandes (2021) afirma ainda que, na década de 1990, essa realidade foi
alterada com o curso de licenciatura em Educacgdo Artistica passando a ser
chamado de Artes Visuais. Essa mudanca parecia estar acabando com a temida
polivaléncia, permitindo os docentes a atuarem cada um em sua area especifica de
formacdo (Artes Visuais, Musica, Teatro e Danca). Mas sabemos ainda hoje que,
na pratica, ainda € um longo processo a ser percorrido.

Como podemos verificar, a precariedade e as lacunas desse processo de
desvalorizagdo das demais linguagens das artes, como as Artes Cénicas e Musica,
corroboraram para que houvesse tanta especulacéo e dificuldades na compreenséo
de que, se de fato haveria ou ndo acesso ao ensino musical por professores
licenciados em Musica em sala de aula na Educacao Basica. Essa desvalorizacdo
e falta de entendimento gerou davidas acerca do espaco que seria dado a Educacéao
Musical no Ensino Basico para os professores licenciados em Mdusica, se ela seria
uma disciplina no curriculo de Arte ou seguiria como conteudo a ser trabalhado de

maneira mais abrangente por profissionais de outras linguagens artisticas.

gerando a discusséao inclusive de que se musicos sem formacéo seriam ou ndo bons professores.
Infelizmente, as perdas mais uma vez foram para os estudantes, pois no final das contas ndo foi
possivel que houvesse de fato educac¢do musical no pais, com uma grade curricular musical que
pudesse contemplar de maneira gradual todas as etapas da educacédo basica.
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Segundo a LDB, “8§ 6° As artes visuais, a dang¢a, a musica e o teatro sdo as
linguagens que constituirdo o componente curricular de que trata o 8 2° deste
artigo”, ou seja, dentro do Ensino de Arte. Isso permite que a Musica divida o espaco
com as outras linguagens artisticas, mas ainda hoje, na prética, encontramos
professores graduados em Musica que permanecem em um estado de polivaléncia,
tendo que dar conta de outras areas que ndo necessariamente seriam sua formacao
académica (tal qual outros profissionais das artes).

Tais mudancgas nas leis que regulamentam a Educagao Musical atual no
Brasil modificaram a maneira de se pensar e de fato, concretizar um ensino musical
coerente e com eficacia nas etapas da educacéo basica. visto que muito do que se
pensou em relacdo ao curriculo de musica nao seria possivel de aplicar em uma
disciplina tdo abrangente como a Arte. Como mencionado anteriormente, esta
deveria contemplar as quatro linguagens artisticas: musica, teatro, danca e artes
visuais em uma unica disciplina. O fato de muitos profissionais ndo possuirem
formacdo académica em Musica também tornou essa realidade educacional ainda
mais complexa e distante. Mas vale considerar que hoje, sabe-se que a Secretaria
Municipal de Educacdo de Campo Grande (SEMED) por meio dos seus técnicos,
da a seguranca de que cada profissional atue em seu campo de formacéo, ou seja,
em sua linguagem especifica, e ndo mais tendo que trabalhar com a polivaléncia e

com outras linguagens diferente da sua.

Breve trajetéria profissional

Para que se possa entender as escolhas e necessidades de se realizar esta
pesquisa em Musica no ambito da Educacédo Especial, faz-se necessario explicitar
um pouco da caminhada profissional desta pesquisadora. A mesma perpassa pela
graduacéo no curso de Licenciatura em Musica da Universidade Federal do Mato
Grosso do Sul (UFMS), com habilitacdo em Educacdo Musical, realizada entre os
anos de 2007 e 2011, e, como se tratam de vivéncias pessoais, para melhor fluéncia
de leitura do texto, a narrativa serd em primeira pessoa.

Do periodo mencionado até o presente momento, minhas experiéncias com

a docéncia se deram em inumeros contextos: lecionando desde a Educacéo Infantil
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com aulas de musicalizacdo, em escolas especializadas de musica com aulas de
piano e canto, até passar pelo Ensino Fundamental e Ensino Médio, em 2016,
guando assumo um concurso publico para professora de Arte da Rede Estadual de
Ensino do MS. Pouco tempo depois, em 2018, tive o primeiro contato com a
Educacdo Especial apds receber o convite para fazer parte do corpo docente de
uma instituicdo que trabalhava com pessoas com deficiéncia, transtornos globais de
desenvolvimento e transtorno neuro motor (local em que permaneci por dois anos),
que foi onde tive a oportunidade de retornar com o ensino exclusivo de Musica.

Em 2020 fui convidada a fazer parte de um centro pertencente a até entdo
Coordenadoria de Politicas para a Educacao Especial da Secretaria de Estado de
Educacao, cujo trabalho seria destinado as pessoas com deficiéncia visual, local e
publico esse escolhido para esta pesquisa.

Foram inumeros aprendizados e desafios enfrentados até o momento. Para
desenvolver conhecimentos acerca dessa area, decidi fazer uma especializacdo em
Educacdo Especial. Além da especializacdo também participei de diversas
formacdes na area da deficiéncia visual para poder trabalhar com as especificidades
deste publico, como por exemplo o curso de Orientacdo e Mobilidade?, Sistema
Braille® e Soroban para Cegos?, além de ter participado de oficinas voltadas para as

especificidades da baixa viséo.

2 O Instituto Laramara destaca que a Orientacéo e Mobilidade (OM) s&o essenciais para todos: a
orientacdo permite perceber o ambiente e identificar a localiza¢do, enquanto a mobilidade se refere
a capacidade de se mover. Para pessoas com deficiéncia visual, a orientagdo envolve o uso de
sentidos remanescentes como audic¢ao, tato, cinestesia, olfato e visdo residual (caso haja) para se
localizar e se deslocar com seguranca.

3 O Braille é um sistema de leitura tatil por meio de pontos em relevo, acessivel a pessoas cegas ou
com baixa visdo. Ndo € uma lingua, mas um cédigo utilizado para escrever e ler varios idiomas,
como portugués, inglés, espanhol, arabe e chinés. Criado por Louis Braille, que nasceu em
Coupvray, Franca, em 1809, o sistema oferece uma forma de alfabetizacéo e € amplamente utilizado
em todo o mundo. Braille estudou no Instituto Nacional para Jovens Cegos, em Paris, e desenvolveu
o0 sistema aos 15 anos.

4 Abaco japonés adaptado para pessoas com deficiéncia visual com objetivo de desenvolver
conceitos logicos matematicos - bem como auxilio na realizagdo de calculos. O abaco é um
instrumento de calculo milenar, com seu nome originado do grego "Abai", que significa tAbua de
contar. Desde 11 de maio de 2006, o soroban é oficialmente reconhecido no Brasil como um recurso
educativo especializado para auxiliar estudantes com deficiéncia visual na aprendizagem de célculos
mateméticos.
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O universo da deficiéncia visual, as dificuldades e especificidades dessa
realidade foram a motivacdo e o combustivel para que eu pudesse pesquisar mais
sobre o ensino de Musica para cegos. Com essa pesquisa e envolvimento, fui aos
poucos verificando e entendendo quais seriam as adaptacOes e necessidades
educacionais pertinentes ao ensino de Musica por meio do canto coral para as
pessoas com alguma deficiéncia visual.

As dificuldades enfrentadas pelos professores licenciados em Musica tém
sido inumeras, tais como: falta de profissionais devidamente qualificados para as
demandas, auséncia de estrutura fisica e aporte financeiro oferecidos pela esfera
publica e privada para que de fato o trabalho nédo se restrinja & Educacéo Infantil e
anos iniciais do Ensino Fundamental (quando a segunda opcao acontece), mas que
esse trabalho com o ensino de Musica possa ter continuidade e se consolide
durante todas as etapas da Educacédo Béasica, como parte integrante da formacéo
dos discentes, assim como dos docentes que estdo em processo de formacéo
concomitantemente. Além dos obstaculos citados, ainda se encontram modelos de
gestdo que desconhecem a importancia da insercao artistico-musical enquanto area
de conhecimento nas instituicdes, e acabam por dar descrédito ou inviabilizam o
trabalho, o que costuma resultar em um ensino musical ineficaz e uma
aprendizagem com pouca qualidade. Essas tém sido uma das maiores dificuldades
de promover uma Educacéo Musical de qualidade e genuina no pais. Por outro lado,
o crescente aumento dos trabalhos artisticos desenvolvidos através da insercao de
projetos nas instituicdes escolares tém sido uma alternativa salutar para que a
Musica possa ser inserida de maneira mais eficiente na esfera educacional, e deste
modo cumpra o objetivo de promover conhecimento musical acessivel ao maior
namero de pessoas possivel.

No entendimento da importancia dessa validacdo do ensino artistico-musical
em contexto escolar, este projeto foi pensado, utilizando-se da prética vocal aliada
ao desenvolvimento corporal-cénico. A pesquisa foi realizada no Centro de Apoio
Pedagogico ao Deficiente Visual do Mato Grosso do Sul (CAP DV/MS), cujo publico

alvo foram, em sua maioria, discentes com deficiéncia visual da rede estadual de
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ensino, além de estudantes sem deficiéncia, com foco em promover a inclusédo de
forma mais consistente.

O objetivo principal desta pesquisa, portanto, foi possibilitar o ensino e a
aprendizagem musical para pessoas com deficiéncia visual e normovisuais por meio
da pratica de canto em grupo com proposta cénica. As aulas buscaram: incluséo
social, desenvolvimento artistico-musical, bem como incentivo ao protagonismo e a
autonomia desses estudantes. Pretendeu-se também promover uma construcao
mais expressiva da identidade vocal e corporal — tanto individual quanto coletiva, de
modo a oportunizar vivéncias musicais singulares e afetivas —, desenvolver afinacéo
e percepcdo musical elementar, potencializar a criatividade dos alunos, além de
proporcionar vinculos e interacdes sociais diversificadas.

Destaca-se que esta pesquisa foi submetida a apreciacéo do Comité de Etica
e Pesquisa em Seres Humanos (CEP/CONEP), e a coleta de dados executada
mediante aprovacgédo do comité, de acordo com as Resolu¢cdes CNS n° 466/2012 e
510/2016, sob o parecer consubstanciado n°® 81577124.4.0000.0021.
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CAPITULO 1: CANTO INCLUSIVO COMO INSERCAO NO UNIVERSO
MUSICAL

O canto se apresenta como uma maneira acessivel de insercdo no mundo
da mausica, pois a prépria voz/corpo tem possibilidade de se tornar um instrumento
musical. Na proposta vocal cénica, o diferencial é justamente a conexdo entre o
trabalho corporal e expressao teatral aliados a técnica vocal, que podem tornar o
aprendizado muito mais dinamico e benéfico, visto que estudantes com deficiéncia
visual tendem a desenvolver movimentos mais retraidos e voltados para si, ainda
que tenham passado por habilitacdo ou reabilitacdo através da formacdo em
orientacdo e mobilidade®. Neste ponto, é importante esclarecer o que se
compreende por retragdo muscular, de acordo com Borges Silva et al. (2011, p. 78):

A visdo desempenha um papel importante na estabilizacdo da postura e
no equilibrio corporal, por fornecer continuamente ao sistema nervoso
informagBes atualizadas a respeito da direcdo e velocidade dos
movimentos e da posi¢cdo dos segmentos do corpo em relacéo a eles
mesmos e ao ambiente, além de facilitar a formag¢do de conceitos de
posicao, distancia, forma, cor, altura e peso dos objetos. Dessa maneira,
os deficientes visuais apresentam equilibrio falho, déficit de mobilidade, de

coordenacdo motora, de lateralidade e direcionalidade e, esquema
corporal e cinestésico prejudicados.

Os autores também afirmam que pessoas com deficiéncia visual tendem a
realizar adaptacdes posturais no posicionamento das articula¢des, o que favorece
ainda a perda da flexibilidade muscular. Sendo assim, o trabalho com expressao e
movimentacdo corporal numa perspectiva cénica pode favorecer maior
desenvolvimento e ampliacdo dessa consciéncia acerca de seu proprio corpo.

Em se tratando do trabalho com a voz cantada, este tipo de relacdo/interacao
entre um grupo de pessoas que se unem para cantar tem a possibilidade de causar
impactos significativos, cognitiva e emocionalmente. E, neste contexto, o corpo é

personagem tao importante quanto a voz propriamente dita, pois, de forma técnica

5 Ratificando o conceito de OM - para o deficiente visual, a orientacéo é o aprendizado no uso dos
sentidos para obter informacdes do ambiente: saber onde esta, para onde vai ou como fazer para ir
a algum lugar. Podem-se usar audi¢céo, tato, cinestesia (percepcdo dos movimentos), olfato e visdo
residual, se ela existir. A mobilidade € o aprendizado para o controle dos movimentos de forma
organizada e eficaz. (Santos & Castro, 2017, p. 03). Este trabalho é geralmente desenvolvido por
instituicBes de habilitacdo ou reabilitagdo para pessoas com deficiéncia visual.
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e expressivamente, o canto pode atingir melhor desempenho enquanto expressao
e performance musical quando associado a uma maior consciéncia corporal. Para
tanto, € necessario um trabalho de técnica vocal que tenha suas bases na

compreensao da respiracao e articulagao:

Uma vez que todo o trabalho vocal é fundamentalmente um trabalho sobre
0s gestos respiratdrios e articulatérios, um dos principios mais relevantes
€ o de garantir que todos os exercicios e vocalises sdo executados com
gestos respiratérios e articulatdrios corretos. A técnica vocal deve permitir
desenvolver por um lado, a ideia da producdo do som pela laringe num
plano horizontal, uma vez que as cordas vocais esticam e encurtam, para
a producdo das frequéncias agudas e graves, trabalhando neste plano.
Paralelamente, € importante desenvolver a ideia da dire¢do do som na
vertical, uma vez que o som viaja na vertical, desde a laringe a nasofaringe,
se o cantor assim o permitir (PEREIRA, 2021, p. 21).

Assim sendo, também se faz necesséario o ensino da percep¢do musical
elementar por meio dos solfejos cantados, priorizando a escala diatbnica
ascendente e descendente e suas relacfes intervalares (graus conjuntos, tercas
maiores/menores e quintas justas), de modo a auxiliar no aprendizado do canto,
com vistas a importancia de um ensino e aprendizagem musical precedido de

praticas pedagogicas consistentes, basilares e bem estruturadas.

1.1 Incluséo, educacéao e deficiéncia visual

O conceito de Educacédo Inclusiva surge a partir da necessidade de se
ampliar o modelo educacional que padronizava os estudantes, ao passo que excluia
guem fugisse desse “padréao”. A ideia de incluséo na Educacdo comeca a aparecer
nos documentos oficiais da Organizacdo das NacGes Unidas para a Educacao,
Ciéncia e Cultura (UNESCO), na década de 1990, ao lado de importantes entidades
cujo enfoque era o avanco educacional.

Para tanto, foram criados documentos oficiais, norteadores e fundamentais
para a difusédo da incluséo, tais como: Declaragéao de Salamanca (1994), Convencao
sobre os Direitos das Pessoas com Deficiéncia da Organizacdo das Nagdes Unidas
(ONU), em 2006, a qual foi introduzida na Lei Brasileira de Inclusdo (LBI) em 2015.

A humanidade tem passado por inUmeras fases até chegarmos ao que se

entende por inclusdo. Na Antiguidade, pessoas com deficiéncia eram totalmente
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excluidas da sociedade, com préticas que as retiravam do convivio social das
maneiras mais barbaras e terriveis possiveis, especialmente se comparado ao
contexto da vida em sociedade atual.

Segundo Romeu Sassaki (1991), a histéria da Educacéo para pessoas com
deficiéncia, em sua trajetéria da atencao educacional, pode ser dividida em quatro

etapas: exclusdo, segregacao institucional, integracao e inclusao.

e Fase de exclusao: Nao havia nenhuma oferta de educacgao para pessoas
com deficiéncia, que eram vistas como incapazes de frequentar escolas.

e Fase de segregacéo institucional: Devido a falta de acesso as escolas
regulares, familias de criangcas e jovens com deficiéncia criaram escolas
especiais. Hospitais e residéncias também passaram a ser utilizados para
educacao especial.

e Fasedeintegracao: Estudantes com maior capacidade eram encaminhados
para escolas regulares, mas permaneciam em classes especiais ou recebiam
suporte em salas de recursos.

e Fase de inclusdo: Todas as pessoas passaram a ser acolhidas em salas
regulares, com adaptacbes fisicas e pedagogicas para atender as
necessidades de cada aluno, valorizando a diversidade no ambiente escolar.
No formato educacional atual, ao pensarmos numa educacao na perspectiva

inclusiva, Sassaki aponta para a necessidade de uma sociedade que busque

compreender e desenvolver o modelo social da deficiéncia, explicitado a seguir:

Os praticantes da filosofia da inclusdo se baseiam no modelo social da
deficiéncia. Para incluir todas as pessoas, a sociedade deve ser modificada
a partir do entendimento de que ela é que precisa ser capaz de atender as
necessidades de seus membros. O desenvolvimento (por meio da
educacéo, reabilitacdo, etc.) das pessoas com deficiéncia deve ocorrer
dentro do processo de inclusdo e ndo como um pré-requisito, como se
estas pessoas precisassem pagar ingressos para poderem fazer parte da
sociedade (das escolas comuns, das empresas comuns, etc.) (SASSAKI,
2020, p. 08)

Sendo assim, o aporte legal para a execugéo desta pesquisa esta ancorado

nas seguintes legislagdes que validaram e fundamentaram o trabalho desenvolvido,
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como os ja citados, Convencgdo sobre os Direitos das Pessoas com Deficiéncia -
Organizacao das Nacdes Unidas (ONU, 2006), Lei Brasileira de Inclusdo n° 13.146
- LBI (2015) e Declaracao de Salamanca (1994), que podemos conferir no trecho a

sequir:

1. No6s, os delegados da Conferéncia Mundial de Educacdo Especial,
representando 88 governos e 25 organizacfes internacionais em
assembléia aqui em Salamanca, Espanha, entre 7 e 10 de junho de 1994,
reafirmamos o0 nosso compromisso para com a Educacgéo para Todos,
reconhecendo a necessidade e urgéncia do providenciamento de
educacdo para as criancas, jovens e adultos com necessidades
educacionais especiais dentro do sistema regular de ensino e re-
endossamos a Estrutura de A¢éo em Educacdo Especial, em que, pelo
espirito de cujas provisbes e recomendacdes governo e organizagdes
sejam guiados.

2. Acreditamos e Proclamamos que: toda crianca tem direito fundamental
a educacao, e deve ser dada a oportunidade de atingir e manter o nivel
adequado de aprendizagem, toda crianga possui caracteristicas,
interesses, habilidades e necessidades de aprendizagem que s&o Unicas,
sistemas educacionais deveriam ser designados e programas
educacionais deveriam ser implementados no sentido de se levar em conta
a vasta diversidade de tais caracteristicas e necessidades, aqueles com
necessidades educacionais especiais devem ter acesso a escola regular,
gue deveria acomodé-los dentro de uma Pedagogia centrada na criancga,
capaz de satisfazer a tais necessidades, escolas regulares que possuam
tal orientacéo inclusiva constituem os meios mais eficazes de combater
atitudes  discriminatérias  criando-se  comunidades acolhedoras,
construindo uma sociedade inclusiva e alcancando educacéo para todos;
além disso, tais escolas provém uma educacdo efetiva a maioria das
criancas e aprimoram a eficiéncia e, em Ultima instancia, o custo da eficacia
de todo o sistema educacional. (DECLARACAO DE SALAMANCA, 1994,
itens 1 e 2.)

O artigo 1° da Convencao sobre os Direitos das Pessoas com Deficiéncia
(2008, p. 25) traz a seguinte definicdo acerca da definicdo de pessoa com

deficiéncia®:

6 Atualmente, apés revisdes da literatura, a terminologia mais adequada para utilizacdo é a de
“pessoa com deficiéncia”. Nao se utiliza mais, por exemplo, termos como: deficientes, pessoas com
necessidades especiais ou pessoas especiais no entendimento de que o que precede a deficiéncia
€ um ser humano, e ela ndo pode defini-lo enquanto pessoa (especiais, somos todos). Também nao
se aplica mais o termo pessoa “portadora de deficiéncia”, visto que ndo € como um objeto que vocé
porta e retira no momento desejado. A humanidade tem passado por inUmeras fases, onde
terminologias como: aleijado, incapacitado ou invalido ja fizeram parte da vida em sociedade. Por
isso, é sempre importante repensarmos e analisarmos como nos referimos as diferencas. Disponivel
na integra em: <https://www?2.camara.leg.br/a-camara/estruturaadm/gestao-na-camara-dos-



https://www2.camara.leg.br/a-camara/estruturaadm/gestao-na-camara-dos-deputados/responsabilidade-social-e-ambiental/acessibilidade/glossarios/terminologia-sobre-deficiencia-na-era-da-inclusao

18

Pessoas com deficiéncia sdo aquelas que tém impedimentos de natureza
fisica, intelectual ou sensorial, os quais, em interacdo com diversas
barreiras, podem obstruir sua participacdo plena e efetiva na sociedade
com as demais pessoas (BRASIL, 2008, p.25).

Segundo aponta o Ministério da Educacéo (BRASIL, 2006, p. 16) a

deficiéncia visual esta relacionada as seguintes condicoes:

Baixa Visao - Refere-se a uma diminuicdo na capacidade funcional da visdo
causada por diversos fatores, que podem atuar de forma isolada ou
combinada. Esses fatores incluem uma acuidade visual significativamente
reduzida, limitacdes importantes no campo de viséo, alteracdes corticais e/ou
dificuldade em perceber contrastes. Essa condicdo afeta ou restringe o
desempenho visual do individuo. A perda da fungéo visual pode variar em
intensidade, sendo classificada como severa, moderada ou leve, e pode ser
agravada por condi¢cbes ambientais desfavoraveis.

Cegueira - E a perda completa da vis&o, incluindo a auséncia de percepgio
de luz. No contexto educacional, é importante evitar 0 uso do conceito de
cegueira legal (definido como acuidade visual igual ou inferior a 20/200 ou
campo visual menor que 20° no melhor olho), que é aplicado exclusivamente
para fins sociais. Esse conceito nao reflete adequadamente o potencial visual

atil de uma pessoa para realizar atividades cotidianas.

A formacéo da imagem visual depende de uma rede integrada, de estrutura
complexa, da qual os olhos sédo apenas uma parte, envolvendo aspectos
fisiologicos, fungdo sensoério-motora, perceptiva e psicologica. A
capacidade de ver e de interpretar as imagens visuais depende
fundamentalmente da fungéo cerebral de receber, decodificar, selecionar,
armazenar e associar essas imagens a outras experiéncias anteriores
(BRASIL, 2006, p. 14)

Posto isto, na compreensédo da relevancia de uma pratica docente que inclua

e valide a atividade coral cénica para o desenvolvimento artistico de um grupo

diverso, esta pesquisa intentou possibilitar um ensino e aprendizagem musical

inclusivo que trouxesse de fato experiéncias afetivas e artisticas, bem como

protagonismo aos participantes envolvidos.

deputados/responsabilidade-social-e-ambiental/acessibilidade/glossarios/terminologia-sobre-

deficiencia-na-era-da-inclusao>. Acesso em 05 de outubro de 2024.
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CAPITULO 2: CORO CENICO: VOZ, CORPO E MOVIMENTO

Entende-se por “Coro Cénico” a proposta de vincular, basicamente, a musica
por meio do canto, das artes cénicas, da danca e demais desdobramentos que
possam surgir por meio dessas conexdes artisticas. Cristiane Muller (2013, p. 101)

compreende essa modalidade sob uma perspectiva ampla e integrada:

A expressao “Coro Cénico” pode ser designada para retratar os grupos que
atualmente tém baseado seus trabalhos em propostas que visam abarcar
as artes de forma integrada, procurando desenvolvé-las equilibradamente.
Sendo assim, além do canto coral, passam a fazer parte do escopo de
interesse desses grupos, a expressao corporal, o teatro e a danga, aliados
a alguns trabalhos de percussao corporal.

Ainda sobre a proposta do trabalho com a expressao cénica, o diferencial é
justamente a conexao entre elementos teatrais, movimentacao corporal aliados ao
canto em grupo, de modo a possibilitar maior expressividade, vinculos com o
repertério em ambito individual e coletivo, além de um aprendizado mais dinamico.
Para Muller (2013), todo o processo de criacao e sistematizacao do coral cénico no
Brasil tem sido desenvolvido amplamente nos grupos brasileiros formados desde os
anos 60, contudo, a literatura produzida nessa area ainda é bastante escassa. Essa
proposta, segundo a autora (id., ib.), colaborou para a “construcdo da
expressividade artistico musical” dos grupos utilizando o “hibridismo das
linguagens”, de forma que o coro cénico ficou sendo considerado um movimento
vanguardista no ambito da musica coral popular brasileira.

Uma das principais caracteristicas deste modo de fazer musica com a adicéo
de elementos cénicos pretendeu se dar neste projeto por meio do uso de jogos
teatrais voltados para os exercicios vocais e estudos de repertorio. Utiliza-se desses
jogos para exploragdo da movimentagao e expressao corporal como parte de um
todo no processo de aprendizagem e constru¢cao musical, o que pode trazer muitos

beneficios para os coralistas. Nesta perspectiva, Costa (2009, p. 65) explica que

O conceito de expressao cénica (...) € o de um trabalho que promova o
enriquecimento da experiéncia coral e da comunicagdo entre cantor e
plateia, além do crescimento pessoal (...). A teatralizacdo de um
espetaculo — ou mesmo apenas de uma musica — empresta elementos
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extras a interpretagdo dos cantores podendo fazer novas conexdes com a
plateia, além da comunicagao musical ja esperada.

O canto coral cénico também pode auxiliar na melhoria da desinibigdo para
alunos mais timidos e acanhados. Costa (2008, p. 65) afirma que “a necessidade
de inter-relacdes e a consciéncia do crescimento pessoal através da relagcdo com o
outro faz da atividade coral um meio estratégico de grande alcance, mesmo para 0s
jovens mais timidos”. E essa mesma concepc¢ao pode ser aplicada as pessoas com
deficiéncia visual.

A movimentacao corporal ainda pode trazer beneficios para a pratica musico-
vocal, visto que tem a possibilidade de contribuir para o desenvolvimento da voz
cantada, especialmente diante da realidade de grande parte dos estudantes de
musica iniciantes, os quais entram em determinado grupo vocal ou coral sem terem
noces musicais minimas. Essas praticas podem ajudar no foco e na concentracao,
além de auxiliar no desenvolvimento da percepcéo de si mesmo e de seu equilibrio,
“por meio do movimento e da consciéncia corporal”’, como afirma Gaborim-Moreira
(2015, p. 72).

Emile Jacques-Dalcroze, pedagogo musical e compositor suico, também
traca um método de aprendizado ritmico baseado no movimento, que afirma a
importancia do discente se enxergar neste processo de reconhecimento de si, por

meio das préticas ritmicas:

(...) o aluno vé claramente em si mesmo o que ele realmente é e obtém de
seus poderes toda a vantagem possivel. Este resultado parece-me algo
gue deveria atrair a atencdo de todos os educadores e assegurar a
educacdo por e para o ritmo um lugar importante na cultura geral
(DALCROZE, 2022, p. 23)

Portanto, nota-se que a implementacdo de elementos cénicos e do
movimento em um coral podem trazer inumeros beneficios para o coralista, visto
gue abre um leque de possibilidades de aprendizados, 0s quais nao se restringem
tdo somente ao ambito musical, mas cria chances de fortalecimento de vinculos,

autoestima, protagonismo e autodescoberta enquanto pessoa/artista/cantor.
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Ao relatar a importancia e necessidade da relacdo entre corpo, respiragéo e
voz vinculado ao trabalho cénico, Gaborim-Moreira (2015) afirma que a atencao ao
desbloqueio das tensdes do corpo, busca pela consciéncia fisica, vocal e o foco na
respiracdo como suporte fisico concreto sdo objetivos comuns para compreender e
descobrir o corpo como meio de criacdo e expressao, tanto no trabalho musical
guanto teatral.

O ator e coredgrafo Reynaldo Puebla, que tem uma enorme contribuicéo para
o canto coral cénico no Brasil, discorre ainda sobre o desenvolvimento da expresséo
do coro como premissa do trabalho cénico: “(...) costumo dizer que cénicos sao
todos os coros. Todos estdo em cena. Mas, a construcao de um espetaculo cénico
e musical e que convencionamos chamar CORAL CENICO, comeca pela tarefa de
tornar o coro expressivo” (PUEBLA, 2017, p. 35).

E como tornar um coro (ou grupo vocal) de fato expressivo? A ideia do ensino
de musica que proporcione vivéncias musicais e que possam conectar os individuos
com a musica de modo mais afetivo e orientado perpassa pela consciéncia corporal
através do movimento e percepgdo dos sons, conforme explicita Miller (2013, p.
96):

Alguns grupos tém uma abordagem de trabalho coral que faz um
contraponto entre o coro tradicional, onde a execucdo musical é muitas
vezes a Unica preocupagao, e o “Coro Cénico”, onde o teatro pode assumir
um patamar de igual importancia ao da musica. Os cantores tém maior

liberdade de movimentos (apesar de serem dirigidos cenicamente), 0s
guais surgem a partir da interpretacdo musical.

Cristiane Miller (2013) ainda aponta para as especulacfes acerca da
conceituacdo de coro cénico, que convergem para alguns dos principais
arranjadores e apoiadores do movimento coral brasileiro. Para alguns destes a
nomenclatura “coral cénico” seria, inclusive, uma redundancia, j& que todos 0s coros
estdo em cena quando sobem ao palco, tal qual Puebla (2017) ressalta. Mas
estamos tratando de outra perspectiva, a que entende que o coral cénico se refere
a uma proposta outra, uma ndo condicionada ao modelo coral tradicional, que

comumente apresenta coralistas parados em estrados fixados no palco, de maneira
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mais estatica, e geralmente vestindo togas — o0 que impede a sua livre
movimentacao.

O regente e professor Samuel Kerr’, em entrevista, afirma que o clima
tropical do nosso pais ndo favorece essas vestimentas e posicionamentos de palco
para os coralistas, o que também o motivou a retirar as tradicionais togas e repensar
a maneira como os cantores se organizariam no palco (MULLER, 2013). Por esse
e outros motivos é notdrio que o movimento do coral brasileiro passou e passa por
mudancas, especialmente no que diz respeito a maneira de se comportar no
palco/em cena enquanto grupo coral, o que difere naturalmente da maneira como
se costuma enxergar um grupo coral “convencional®”.

Para que se possa ter uma melhor referéncia nesse sentido, a imagem a
seguir retrata um coro contemporéneo espanhol infantojuvenil, cuja posigdo no
palco e vestimentas podem ser consideradas menos “convencionais” - 0 que, a

nosso ver, favorece sua expressao corporal e artistica.

7 samuel Kerr foi um dos grandes maestros da cena musical coral brasileira. Paulistano, maestro,
regente, compositor e diretor musical, foi amplamente conhecido no cenario coral, cujo trabalho foi
fundamental para o desenvolvimento do movimento coral em SP. Seu legado para a musica coral é
imenso. Disponivel em: < https://www.spescoladeteatro.org.br/noticia/serie-grandes-sonoplastas-
samuel-
kerr#:~:text=0%20maestro%2C%20regente%2C%20compositor%20e,desenvolvimento%20d0%20
movimento%20coral%20paulista.>. Acesso em junho/2024.

8 Ainda que pesquisas apontem que o movimento coral com proposta cénica ja possui mais de 50
anos no pais, tal qual explicitado neste trabalho, ainda é pouco conhecido pelo senso comum, onde
a ideia inicial que se costuma ter nesse meio é justamente de um grupo estatico segurando pastas,
por exemplo. Costa (2008), dentre outros.
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Figura 1 - Coro Cénico

A\

Fonte: FUNARTE. Disponivel em: https://www.gov.br/funarte/pt-br/assuntos/noticias/todas-

noticias/arte-de-toda-gente-apresenta-ii-congresso-internacional-de-musica-coral-infantojuvenil.
Acesso em 14 de junho de 2024.

2.1. Movimentacgéo corporal

Pretendeu-se aliar o canto ao movimento expressivo, onde o corpo € parte
ativa e atuante do processo de criacdo e experimentacdo musical por meio da voz
cantada e corpo presente. Foram utilizados como parametros alguns dos exercicios
para desenvolvimento da expressao cénica elaborados e/ou indicados por Reynaldo
Puebla. Outra referéncia para este trabalho foi o dancarino, coredgrafo e terapeuta
de movimento lvaldo Bertazzo, que desenvolveu o Método Bertazzo voltado para a

reeducacado do movimento (2023); o autor ressalta que:

(...) o movimento é a ponte entre a maquina visceral, a estrutura psiquica
e 0 anseio de ir além dos limites da matéria. Eles ajudam o cidadao a
encontrar um eixo para encarar os desafios do dia a dia e promovem a
integridade corporal e a salde psicomotora por meio de uma locomocgao
orientada (BERTAZZO, 2015, p. 8).

Deste modo, entendemos que a movimentagdo corporal se fez necesséria
neste contexto de desenvolvimento vocal cénico. Para o educador musical suico
Jacques-Dalcroze (2022, p. 22), o uso do movimento € utilizado como auxilio e
conexao na consciéncia da coordenacdo motora: “o objetivo do método é, em
primeiro lugar, criar, com a ajuda do ritmo, uma corrente de comunicacao rapida e
regular entre cérebro e corpo”.

A consciéncia corporal ritmica aumenta as possibilidades expressivas por

meio dessa conexao entre voz e corpo — além de trazer maior precisao ao interpretar


https://www.gov.br/funarte/pt-br/assuntos/noticias/todas-noticias/arte-de-toda-gente-apresenta-ii-congresso-internacional-de-musica-coral-infantojuvenil
https://www.gov.br/funarte/pt-br/assuntos/noticias/todas-noticias/arte-de-toda-gente-apresenta-ii-congresso-internacional-de-musica-coral-infantojuvenil
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determinada cancao, por exemplo. Dalcroze enfatizou a necessidade do treino
corporal como forma de despertar cada pessoa para seu proprio ritmo ao pensar no

corpo enquanto ferramenta artistica:

O corpo deve tornar-se um instrumento de arte, o que somente serd feito
por meio de treinamento especial, tendo como objetivo a supressdo de
resisténcias, tanto intelectuais quanto fisicas, que impedem o individuo de
se expressar de acordo com seu ritmo pessoal (DALCROZE, 2022, p. 41)

A metodologia dalcroziana é dividida naturalmente em trés elementos
principais: movimento ritmico, treinamento auditivo e a improvisacdo (harmonia
pratica). O movimento ritmico trata mais detalhadamente dos fundamentos musicais
por meio da pratica, instigando cognitivamente o individuo a sair de um conforto
para um incémodo, levando seu desenvolvimento a um potencial para além daquele
ja conhecido por ele.

O treinamento auditivo propde uma complementacdo ao movimento ritmico,
a partir da percepcao do que se ouve e realiza corporalmente. Dalcroze (2022)
enfatiza a importancia desse treinamento para auxiliar o estudante no
desenvolvimento da afinacdo. E conecta ambos a partir de uma visdo de suporte
entre tais elementos, onde o ouvido e a percepgao ritmica por meio do movimento
se retroalimentam constantemente. O pesquisador propde entéo, figuras corporais
gue distinguem 0s compassos musicais (usados para marcacdao do tempo),

conforme imagens a seguir:



Figura 2 - Marcacao de 4 tempos |
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Movimentos para notas de quatro tempos.

Fonte: Dalcroze (2022).

Figura 3 - Marcacao de quatro tempos Il
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Fonte: Fonte: Dalcroze (2022).
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Na prética pretendida com o grupo de estudantes com deficiéncia visual (e
normovisuais) realizamos sequéncias ritmicas simples com marcacfes de 4, 3 e 2
tempos em seminimas (posteriormente colcheias), buscando alternéncias a cada
pausa (hopp®) a medida em que o grupo assimilava os movimentos de acordo com
0 ritmo proposto.

Essas sequéncias ritmicas foram feitas de duas maneiras: ora com a
professora improvisando ao piano, ora ao som de musicas ja existentes e/ou
previamente gravadas. A ideia é que os estudantes assimilassem corporalmente e
respondessem aos estimulos sonoros trazidos a aula dentro da métrica pretendida.
E, a medida em que a compreensao ritmica inicial se resolvia, a énfase passaria
para a voz cantada em consonancia com a execucao corporal.

Ivaldo Bertazzo (2015) também enfatiza a importancia de um corpo ativo e
trata da reeducacdo do movimento, ao destacar sobre como o corpo humano foi
enfraquecendo ao longo dos séculos ao passo em que a tecnologia e o
conhecimento cresceram. Esse desenvolvimento, até hoje, esta reduzindo a
possibilidade de movimentacdo corporal, bem como a nossa capacidade
muscular/motora. Deste modo, o autor aponta para a necessidade do trabalho
muscular a partir da distribuicdo do equilibrio das forcas, buscando a coordenacao

motora:

A reeducacdo do movimento apoia-se no conceito da “fraternidade dos
musculos”, compreendendo que eles agem em conjunto. O sistema motor,
em seu funcionamento ideal, age como uma democracia deveria agir: um
musculo equilibra e da suporte a a¢do do outro (BERTAZZO, 2015, p. 37)

Assim como Bertazzo e os demais autores que defendem o movimento
corporal como sendo crucial para o desenvolvimento integral do ser humano,
busquei agregar as praticas pedagogicas com 0s participantes a dinamica de um
olhar diferenciado para o corpo, tal qual a figura a seguir:

% Segundo Dalcroze, o aluno aprende uma série de movimentos que juntos formam um ritmo,
primeiro praticando-os sozinhos, depois em grupos. O sinal para cada mudanca € sempre a
palavra “hopp”.
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Figura 4 - Movimentagao corporal na musica coral

il

Fonte: Dalcroze Institute. Disponvel em:
<https://as.tufts.edu/music/sites/g/files/Irezom291/files/styles/large/public/2024-04/dalcroze-
plastique-animee-1920x1280.jpg?itok=rpac5Srr>. Acesso em 13 de abril de 2024.

Baseando-se nos autores acima mencionados, apresentam-se aqui alguns
exemplos de exercicios praticos!® do trabalho com movimentacéo corporal aliados

a voz cantada que foram realizados com os estudantes participantes da pesquisa:

1. Exercicios com vibrag6es de labios e lingua, utilizando a escala musical com
subidas e descidas crométicas, de modo a trabalhar a percepcédo melodica e
ritmica de modo expressivo;

2. Aliados aos exercicios acima mencionados, foram incorporados a
movimentos simples, tais como: passadas para frente e para tras com os pés
no ritmo estipulado da atividade, ou ainda, conexdo melodica entre a musica
executada com movimentacdo do tronco, gestuais dos bracos e demais
articulagdes (cotovelo, punhos e dedos por exemplo).

3. A mesma acéo pode ser feita juntamente com exercicios cantados utilizando
vogais, consoantes, silabas e frases musicais que auxiliaram no processo de

preparacao vocal para o canto.

10 Tais exercicios foram vivenciados em cursos préaticos diversos, de forma que nédo é possivel
referencia-los.


https://as.tufts.edu/music/sites/g/files/lrezom291/files/styles/large/public/2024-04/dalcroze-plastique-animee-1920x1280.jpg?itok=rpac5Srr
https://as.tufts.edu/music/sites/g/files/lrezom291/files/styles/large/public/2024-04/dalcroze-plastique-animee-1920x1280.jpg?itok=rpac5Srr
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2.2 Solfejo e manossolfa

O uso do solfejo é parte fundamental do processo de desenvolvimento
corporal e vocal, pois estrutura, ordena e desenvolve o entendimento da relacéo
entre os sons (intervalos musicais), da constru¢cdo melddica e ritmica, levando o
aluno a uma maior compreensao da musica em si, 0 que pode ser entendido como
percepcado musical, possibilitando melhora da afinacéo e expressao do grupo.

A base do solfejo esta na execucao das notas musicais cantadas na altura e
no ritmo de acordo com a proposta da atividade, exercicio, ou com enfoque no
repertério a ser cantado posteriormente, como € apontado por Gaborim-Moreira
(2015, p. 203), “podemos afirmar que solfejar € cantar com compreensdo musical.
Nesse processo, se estabelecem relacfes entre a execucdo pratica e o
entendimento de sua conceituacdo, dentro da sistematizacdo do conhecimento
musical”.

Para tanto, nesta proposta pedagdgica, intentou-se a realizacdo da
manossolfa, que sdo gestos realizados com as maos para cada nota musical,
representando cada uma por modelos especificos. Houve a tentativa de tatear e
verbalizar o gestual (para coralistas com deficiéncia visual), a0 mesmo tempo em
que foi gesticulada (para coralistas normovisuais). A manossolfa na educacédo
musical ficou mundialmente conhecida através do trabalho de Zoltan Kodaly (1882-
1967), compositor hangaro e etnomusicélogo, e é de grande relevancia como
metodologia ativa da Educacao Musical. Podemos ver a ilustracdo da manossolfa a

seqguir:
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Figura 5 - Manossolfa (Kodaly)

[SOLFE.IO COM MANOSSOLFA]
Adagio

D6 Reé Mi Fé Sol L4 Si Do

2 S=SSsmrsnse==

Fonte: FERREIRA, 2020. Disponivel em: Fonte:
<https://i.ytimg.com/vi/CjA3znmVjyo/hgdefault.jpg>. Acesso em: 29 de marco de 2024.

Através da manossolfa que embasa o Método Kodaly, com a associacdo de
gestos e movimentos das maos e bracos aos sons das notas musicais, € possivel
solfejar de maneira a cantar na altura das notas, com possibilidades de maior
precisdo, onde temos elementos que sdo cinestésicos, elementos esses que
auxiliam no processo de afinacdo do grupo. Reconhece-se a utilizacdo do solfejo,

portanto, como sendo de fundamental importancia na aprendizagem musical.

Podemos afirmar que solfejar € cantar com compreensdo musical. Nesse
processo, se estabelecem relagbes entre a execugcdo prética e o
entendimento de sua conceituagdo, dentro da sistematizacdo do
conhecimento musical. A medida em que solfejar envolve a consciéncia
sonora do que se canta e o conhecimento de sua grafia (notacdo musical),
torna-se parte integrante do aprendizado musical e também parte do métier
da pratica coral (GABORIM-MOREIRA, 2015, p. 203).

Gaborim-Moreira (2021) afirma que praticar o solfejo vinculado a manossolfa
é a melhor estratégia para a constru¢cdo dos conceitos relativos a técnica vocal,
colaborando para a verificacéo das diferencas existentes entre dic¢édo, sustentacéo

da coluna sonora e igualdade de timbres, por exemplo. A manossolfa é cinestésica


https://i.ytimg.com/vi/CjA3znmVjyo/hqdefault.jpg
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pelo fato da associagao gestual entre bragcos e maos aliados aos sons das notas da
escala auxiliarem na memorizacdo de cada som.

Houve grande expectativa em relacdo a como a pratica da manossolfa tatil e
verbalizada reverberaria nos participantes, justamente por ja té-la experimentado
em vivéncias anteriores (com pessoas sem deficiéncia visual). E notorio e
perceptivel os beneficios deste trabalho para o desenvolvimento da afinacdo dos
grupos. Entretanto, dentro do contexto da deficiéncia visual essa pratica apontou
para uma realidade diferente da esperada, a qual irei expor mais adiante no relato
da intervencd@o pedagogica. Ainda assim, mantive préaticas constantes de solfejo

cantado.

2.3. Composicao/criacao e apreciacdo musical

A criacao também é premissa para um desenvolvimento musical integral e
abrangente, onde o estudante tem contato com a possibilidade de realizar uma
composicdo a partir do contexto e elementos musicais oriundos de suas proprias
experiéncias com a musica, aliadas a compreenséo das bases musicais vivenciadas
nas aulas.

O educador musical inglés Keith Swanwick (2003) aponta para a
necessidade de um ensino de musica que seja de fato musical, onde a assimilacédo
dos conceitos musicais passe pela composicdo, apreciacdo e performance,
apontando-os como ferramentas de grande relevancia para o aprendizado em
musica de maneira eficiente e global. Cada um desses trés elementos essenciais
possui papel fundamental nos processos de compreensdo musical, e se conectam
mutuamente a partir das relagdes estabelecidas entre si.

Swanwick salienta para a importancia da validacédo do “discurso musical”’ de
cada individuo, o qual é identificado a partir das experiéncias pessoais que
construimos ao longo da vida, e que desenvolvem nossas relagbes com a musica,
enfatizando que esse discurso vai ainda mais longe em suas concepg¢des por meio

das praticas pedagadgicas, pelo olhar do educador:
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Quero argumentar que, embora escolhamos usar a musica em ocasioes
diferentes, para as pessoas envolvidas com educacdo a misica tem de ser
vista como uma forma de discurso com varios niveis metaféricos. NGs,
portanto, podemos ver a musica além de suas relagdes com origens locais
e limitacdes de fungéo social. A musica é uma forma de pensamento, de
conhecimento. Como uma forma simbélica, ela cria um espaco onde novos
insights tornam-se possiveis. (...) isso se d&, em Ultima instancia, porque a
musica é significativa e valida. Ela é um valor compartilhado com todas as
formas de discurso, porque estas articulam e preenchem os espacos entre
diferentes individuos e culturas distintas (SWANWICK, 2003, p. 38).

Cecilia Franca (2002, p. 8) corrobora com Swanwick ao ressaltar a
importancia da composicdo no desenvolvimento da aprendizagem musical.

Segundo ela,

(...) acomposicao € um processo essencial da musica devido a sua prépria
natureza: qualquer que seja o nivel de complexidade, estilo ou contexto, é
0 processo pelo qual toda e qualquer obra musical é gerada. Esse
argumento é suficiente para legitima-la como atividade valida e relevante
na educacdo musical (FRANCA, 2002, p. 8).

Contudo, Franga defende a utilizacdo do conceito de “criacdo” ao invés de
‘composigao”, por se tratar de algo mais possivel da realidade de quem esta
iniciando em musica. A autora provoca isso no intuito de “se aproximar mais,
conceitualmente, da pratica intuitiva e espontadnea da crianca e menos da
composicao em nivel profissional realizada sob regras técnicas e estilisticas”
(FRANCA, 2013, p. 13).

A criacao permite que, a partir do contexto musical aliado as vivéncias dos
estudantes, estes tragam a tona a criatividade que cada um possui, sendo
desenvolvida por meio dos materiais sonoros conhecidos e disponiveis, passando
pelo carater expressivo, que é de fundamental importancia para a consolidacdo
desses conceitos fundantes da musica. A criacdo também é uma oportunidade de
promover espago para os alunos se envolverem diretamente com as atividades
propostas através da mediacdo do educador musical. Cecilia Francga ainda (2013),
ao descrever a integracdo dos elementos propostos por Swanwick acerca da
criagao, relata que “quando cria, o individuo desenvolve o pensamento abstrato,
transporta-se para mundos imaginarios, estruturando os sons conforme sua

intencao expressiva’.
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Com relagdo a apreciacdo, que é essencial para o desenvolvimento musical,
podemos afirmar que quanto mais ouvimos obras de diversos géneros, ritmos e
culturas, enfim, quanto maior o leque de variedades musicais que nos forem
apresentadas, maior o nosso repertorio criativo também. Além disso, “ampliar a
escuta das criancas!! implica também em conhecer o universo musical no qual elas
estdo inseridas e compartilhar essa escuta com elas”, ressalta Franca (2013, p. 14).

E de suma importancia que o educador esteja disposto a reconhecer esse
discurso musical que ja vem com cada estudante, ao passo em que trazemos mais
possibilidades para que eles possam conhecer novos géneros musicais, sem
quaisquer tipos de julgamentos. O reconhecimento do outro favorece a abertura
para que eles, de fato, estejam dispostos a conhecerem repertorios que ndo sejam
o de costume.

Franca (2013, p. 13) alerta para a importancia de possibilitar experiéncias
que sejam ricas musicalmente e que sejam acessiveis “para que o dominio técnico
nao se apresente como uma barreira a expressao”. O estudante precisa se sentir
pertencente e funcional durante o processo, em condicdes de realizar sua
composicdo em seu nivel de compreensdo musical circunstancial. A autora ainda

ressalta que:

(...) quando cria, o individuo desenvolve o pensamento abstrato,
transporta-se para mundos imaginarios, estruturando os sons conforme
sua intencao expressiva. Ao ouvir misica, ele € levado a sintonizar-se com
aquelas combina¢des sonoras, imitando-as internamente. Ao realizar a
performance musical, vocal ou instrumental, mobiliza um conjunto de
habilidades sensoriais, fisicas e intelectuais. Integrar essas modalidades
na educacdo musical significa equilibrar tendéncias imitativas e
imaginativas, contribuindo para o desenvolvimento integral da crianca
(FRANCA, 2013, p. 13)

Ja a performance, de modo geral, diz respeito ao ato de tocar ou cantar, seja
interpretando um repertorio ja existente, ou a prépria criagcdo musical. No caso da

interpretacéo de pecas existentes € imprescindivel que as propostas de repertorio

11 Faco a leitura para todas as idades, visto que aqueles que iniciam no aprendizado musical sendo
jovem ou adulto, também podem vivenciar e contribuir nos processos de criacdo musical (em niveis
e velocidades diferentes das criancas pequenas, obviamente).
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estejam acessiveis e de acordo com as condi¢des técnicas de quem ira executar
determinada obra musical.

Resumidamente, a conexdo entre a composicao/criacdo), apreciacdo e
performance, possibilitam que a musica seja ensinada de maneira mais fluida e
musical, onde cada um desses elementos, que estdo intimamente ligados, se
relacione com a afetividade, podendo proporcionar um fazer musical ainda mais

expressivo.
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CAPITULO 3: METODOLOGIA DA INVESTIGACAO REALIZADA

Toda a discussdo apresentada até este ponto embasa a proposta
pedagdgica que foi realizada no Centro de Apoio Pedagdgico ao Deficiente Visual
de Mato Grosso do Sul (CAP-DV/MS), pertencente a Secretaria de Estado de
Educacdo (SED/MS), na cidade de Campo Grande (MS). Como metodologia
usamos a pesquisa-acdo de modo a efetuar uma investigacdo e analise dos
processos que envolveram a presente pesquisa, onde a autora participou
ativamente de cada etapa desenvolvida a partir da intervencdo pedagdgica
realizada junto aos participantes.

A ideia inicial seria a de que, ao final de cada encontro, teriamos rodas de
conversas no intuito de compreender as percepcdes de cada participante durante o
processo, por meio de uma entrevista semi-estruturada. Esta entrevista foi
reformulada no processo devido as questdes que serdo explicitadas mais adiante.
Ao final da pesquisa, no ultimo encontro, foi aplicado um questionéario final com
coralistas e pais ou responsaveis, no intuito de refletir sobre a pratica desenvolvida.

Quanto ao embasamento teérico para as praticas pedagdgicas, foram
utilizados os recursos do solfejo, com o aporte do método Kodaly, conforme
explicitado anteriormente (com alteracdes/adequacdes no decorrer da pesquisa).
Para o desenvolvimento ritmico e movimentacdo corporal, a metodologia de Emile
Jacques Dalcroze foi o principal referencial, cujo enfoque esteve na aprendizagem
musical ritmica com a utilizacdo de movimentos corporais e préaticas pedagogicas
gue corroboraram para este fim.

Em relacdo ao desenvolvimento de propostas pedagdgicas voltadas para o
desenvolvimento cénico, lancei mao do uso das praticas teatrais e de movimentacao
corporal de Puebla (2017) e Bertazzo (2023), ambos também mencionados
anteriormente.

Para orientar esta pesquisa, fiz uso do aporte pedagdgico de mais alguns
autores que se destacam na educacdo musical dos séculos XX e da
contemporaneidade, estes que tém transformado a forma de se pensar e ensinar

musica na atualidade. Temos entédo Keith Swanwick e a Teoria Espiral (1979), com
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o modelo C(L)A(S)P de desenvolvimento, cujo foco esta na busca do ensino de
musica que possa abranger um fazer musical mais criativo, ativo e expressivo.
Swanwick aborda a necessidade de o professor proporcionar a experiéncia musical
em seu processo de ensino e aprendizagem com énfase na criacdo, apreciacao e
performance musicais.

Cecilia Cavalieri Franca, Marisa Fonterrada, Ana Lucia Gaborim-Moreira -
dentre outros autores e autoras nacionais, também compuseram o nucleo norteador
dessa pesquisa, cujos enfoques metodoldgicos convergiram para a proposta de
Swanwick.

No que se refere a inclusdo por meio da musica, o aporte teorico desta
pesquisa esteve ancorado nas legislacdbes mencionadas no Capitulo 1 deste
trabalho, e também por meio da educadora musical Viviane Louro, do professor
doutor Romeu Sassaki (1991, 2020), dentre outros autores que abordam tematicas
voltadas para o trabalho com pessoas com deficiéncia através de uma educacao

inclusiva, especialmente nas artes e musica.

(...) € possivel transcender os limites da deficiéncia como destinagdo, na
liberdade do fazer artistico a se refletir na prépria liberdade do existir, pois
a vida pode ser isso ou aquilo, pode ser bela ou néo, pode ser rica ou
pobre, pode ser e pode... ndo ser (LOURO, 2010, p. 05)

Vale ressaltar que nao foi utilizado o ensino de musicografia braille, visto que

a grande maioria dos estudantes ndo possuia fluéncia na leitura e escrita braille, e
por ndo haver tempo habil para o desenvolvimento desse aprendizado. Todas as
aulas seguiram um padrdo organizacional de sequéncia de atividades, com 0s
seguintes exercicios, que serdo detalhados a seguir.

e Aquecimento: concentragcao e expressao corporal;

e Respiragéo;

e Preparacao vocal com vocalises e movimentagao corporal;

o Criacéao;

o [Estudo de repertorio;

e Roda de conversas - analise da aula.
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3.1 Aquecimento: concentragcdo e expresséo corporal

Trata-se de uma preparagao corporal para o canto, que se fez muito
necesséria para aquecer as musculaturas utilizadas no ato de cantar, bem como
diminuir as tensdes musculares do corpo - habilitando o coro para as demandas

vocais e possiveis movimentacdes corporais posteriores.

No inicio do encontro devemos criar as melhores condi¢des internas
(psiquicas) e externas (fisicas) para firmar a confianca nos participantes,
controlar ao maximo suas tens@es de maneira que sua imaginacao e
criatividade sejam ativadas e seus sentimentos se manifestem com o
maximo de espontaneidade (PUEBLA, 2017, p. 66)

Puebla (2017) enfatiza a importancia da conscientizagdo corporal por meio
de movimentos livres, buscando um corpo mais relaxado ao mesmo tempo em que
se organiza para estar pronto para o canto e encenacdo do repertdrio proposto.
Buscar a soltura das articulagbes dos ombros por meio da movimentagdo para
frente e para tras, bem como levantamento de ombros, cotovelos, pulsos e maos se

tornam extremamente necessarios nesse processo, tal qual na figura a seguir:

Figura 6 - Aquecimento/llustragéo |
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Fonte: PUEBLA, (2017)

12 Figuras 6 e 7 retiradas do livro “O CANTO EM CENA - EXPRESSAO CENICA PARA CANTO
CORAL” de Reynaldo Puebla (2017) p. 66-67.
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Figura 7- Aquecimento/llustracéo I
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Fonte: PUEBLA, (2017)

Os exercicios de concentracdo auxiliaram a trazer maior prontiddo e foco
para o coro, de modo que eles estiveram mais preparados e em sintonia com cada
atividade designada. Também corroborou para o estudo de repertorio posterior, com
memorizacdo das melodias e movimentos propostos de maneira mais efetiva e
fluida.

‘Podemos chamar de ‘movimento expressivo’ quando a expressdo que
criamos comunica sensagoes e emocgoes. Elas ndo sao ‘reais’, mas se tornam reais

aos olhos do publico” (PUEBLA, 2017, p. 46). Segue exemplo na figura a seguir:
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Figura 8 - Coro Cénico I

Fonte: Foto divulgacao do VII Encontro Brasileiro de Coro Cénico. Disponivel em:
<https://cauim.org/vii-encontro-brasileiro-de-coro-cenico-movimento-ganha-destaque-em-ribeirao-
preto/>. Acesso em 13 de novembro de 2023.

3.2 Respiragéao

A respiracdo € a base da técnica vocal. Aprender a respirar de modo mais
assertivo desenvolve a consciéncia corporal, fortalece a musculatura do diafragma
a partir dos exercicios propostos, e pode refinar a escuta de si e do outro a médio e
longo prazo. Os exercicios respiratorios também ajudam numa maior oxigenacao
do cérebro e corpo, além de colaborar para a regulacdo emocional. Para Nunes
(2012, p. 7), arespiracao € algo que nao requer que pensemos Por ser um processo
simples, “No entanto, o controlo do reflexo subconsciente € um processo delicado,
necessitando da ajuda do corpo. Para além de permitir a entrada de oxigénio e
remocao de diéxido de carbono, a respiracdo gera o som vocal”.

Ainda segundo Nunes (2012) existem inUmeras formas de respiracdo, mas
nem todas indicadas para o canto. Por exemplo, a respiracao clavicular costuma ser
mais rapida, onde a entrada e saida de ar ocorre de maneira acelerada, o que torna

disfuncional para o canto. J& a respiracdo intercostal possibilita uma maior
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expansao e espaco para a geracao da coluna de ar, o que aumenta a capacidade
respiratoria do individuo.

Para Gaborim-Moreira (2015, p. 231) o sistema respiratorio € quem ativa o
processo de produc¢do vocal, cuja caixa toréxica é quem produz maior por¢cdo de
troca de ar:

Essa caixa é formada em cada lado por 12 costelas, fixadas, na parte de
tras, pela coluna vertebral; sua elasticidade é assegurada pelos varios
grupos musculares intercostais, pelas cartilagens que servem para unir as
costelas - ligando-as ao esterno - e pelo diafragma.

Seguem abaixo, figuras que representam o sistema respiratério e suas

especificidades:

Figura 9 - Pulm&o e costelas (sistema respiratério)
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Fonte: Google Imagens. Disponivel em:
<https://Ih4.googleusercontent.com/WVsLOFxIRteY36Yqgc5Un5AyIo5f8FTfu542vT00OxXxW6qih8 TRJIY
m9RsW5U2ze858I5AF-iHelpvnpZPsJO80CnOSCilL QJEake-zQI37wlAZnfo30V47kH90p--100>.

Acesso em 24 de junho de 2024.



https://lh4.googleusercontent.com/WVsLQFxIRteY36Ygc5Un5Aylo5f8FTfu542vT0OxW6qih8TRJYm9RsW5U2ze858I5AF-iHelpvnpZPsJQ8oCnOSCi1L_QJEake-zQl37wIAZnfo3oV47kH90p--1QQ
https://lh4.googleusercontent.com/WVsLQFxIRteY36Ygc5Un5Aylo5f8FTfu542vT0OxW6qih8TRJYm9RsW5U2ze858I5AF-iHelpvnpZPsJQ8oCnOSCi1L_QJEake-zQl37wIAZnfo3oV47kH90p--1QQ
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Figura 10 - Respiracao sob a perspectiva diafragmatica
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Fonte: Grupo Evolucao/Fundamentos da voz infantil. Disponivel em:
<https://grupoevolucao.com.br/livro/Fundamentos Voz Infantil/Respiracao_pulmonar_1.jpg>.
Acesso em 24 de junho de 2024

3.3 Preparacéo vocal com vocalises'® e movimentacéo corporal

A preparacéo vocal por meio dos vocalises fluidifica a corrente sanguinea,
oxigena o corpo, aguecendo as musculaturas do trato vocal, que € uma cavidade
corporal constituida na regido facial/vocal (laringe) de onde o som é originado, o

qual é filtrado por meio dos pontos ressonadores (nariz, Iabios e boca, por exemplo).

13 Segundo o dicionério online de portugués, ambas terminologias estéo corretas, seja o vocalize
com ‘s’ ou ‘Z’. Serve para indicar exercicios vocais que envolvem a vocalizagdo de melodias que se
utilizam somente de silabas ou vogais, cantadas em tonalidades diferentes para aquecimento e
preparagao para o canto. Algumas das versdes com partituras mostram a palavra ‘vocalize’ com a
letra 'z’


https://grupoevolucao.com.br/livro/Fundamentos_Voz_Infantil/Respiracao_pulmonar_1.jpg
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Figura 11 - llustrac&o da laringe
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Fonte: Brasil Escola. Disponivel em: <https://brasilescola.uol.com.br/biologia/laringe.htm>. Acesso
em: 18 de abril de 2024.

Paulo Sergio Menegon (2023, p. 29) aponta para a perspectiva funcional do
trato vocal, identificando os locais de ressonancia sonora a partir das cavidades por

onde 0 som ressoa:

O trato vocal funciona como um filtro que se torna fonte efetiva de
amplificagdo sonora, que nomeamos costumeiramente de “caixa de
ressonancia” do aparelho fonador, que da mesma forma participa das
cavidades faringea e oral, outras cavidades como a nasal séo ressoadores
sonoros. Assim, nessa ordem, esse ressoar tem participagéo final com o
véu palatino (ou palato mole) na parede superior da parte oral da faringe e
exerce funcdo de um portdo de entrada para a cavidade nasal. Concluindo
nessa agao acustica, estd o palato duro, uma extensao rigida do palato

mole, chegando até os labios.

Em consonéncia com o trabalho vocal, ao tratarmos da movimentacao
cénica, Puebla (2017) salienta a importancia do desenvolvimento expressivo dos
coralistas, e como é, para muitos, complexo o ato de expressar-se artisticamente.
Ressalta ainda o quao benéfico pode ser o trabalho em prol do desenvolvimento
expressivo das pessoas que se propdem realizar tal atividade, inclusive como uma

acao preliminar para o conhecimento de si:


https://brasilescola.uol.com.br/biologia/laringe.htm
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Quando falamos em expresséo, normalmente a primeira imagem que vem
a nossa mente resume-se a movimentos de danca, ginastica ou esporte,
embora seja muito dificil dizer o que é a nao expressao. [...] As pessoas
séo hoje em dia, no nosso entender, mais livres para expressar sensacées
e emocdes. No entanto, existem ocasides em que é muito dificil expressar
um pensamento, uma ideia ou uma emocao. A autocritica e a autocensura
continuam a limitar nossa eloquéncia e imaginacéo. Seria uma temeridade
pensar que um curso ou oficina torna uma pessoa “expressiva para
sempre”, mas ele pode ser um primeiro passo para o autoconhecimento,
em funcdo de descobrir as suas limitacbes e trabalhar sobre elas
(PUEBLA, 2017, p. 42-43).

Sendo assim, a necessidade do uso de ferramentas que puderam auxiliar no
processo de desenvolvimento da expressdo cénica dos coralistas se fez muito
necesséaria, a medida em que o grupo se propds a romper com as barreiras
causadas pela autocritica e demais receios relacionados ao ato de se expor

artisticamente através do canto.

3.4 Criagéo

Swanwick (2003) complementa ao trazer a muasica sob uma légica que
contemple também a afetividade, para além de estruturas ritmicas, harmonicas e
melddicas. O autor aborda a importancia do carater expressivo da musica ao se
ensinar musicalmente, ponto crucial da educacdo musical. E a criacdo, parte do
modelo C(L)A(S)P de desenvolvimento musical segundo o autor, cuja abordagem
se baseia em trés pilares essenciais no fazer pedagdgico, ja apresentadas
anteriormente, que sao a criacdo (composi¢ao), apreciacdo e performance.

Somente quando sons se tornam gestos, e quando esses gestos mudam
para formas entrelacadas, a musica pode relacionar e informar os
contornos e motivos de nossas experiéncias prévias de vida. Somente
entdo se torna possivel “mapear” a forma simbodlica da performance
musical sob a forma de sentimentos humanos (SWANWICK, 2003, p. 57).

A criacdo entrou neste quesito, onde a partir de conceitos musicais
elementares reconhecidos pelos estudantes, buscamos no coletivo uma pequena
composicdo musical: com forma, ritmo, expresséo, presenca, vinculo, afetividade.
O resultado foi especial e dentro do esperado: com conexdo gerada com todo o
grupo - gerando sentimento de pertencimento por parte de cada participante.
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3.5 Estudo de repertorio

O estudo de repertdrio consistiu ha execucgédo de performance musical que o
grupo realizou, com a interpretagcdo dos arranjos das cancdes escolhidas para
realizar no projeto, bem como a composi¢cdo do grupo mencionado anteriormente.
Cada obra foi trabalhada com vistas a estabelecer relacbes com o carater
expressivo - bem como a estética da obra musical realizada, de acordo com o
contexto cultural a que estava inserida. Buscamos uma interpretacdo que fosse
singular, partindo das experiéncias e desenvolvimento vocal do grupo no decorrer

da intervencéo.

3.6 Roda de conversas: analise da aula.

As rodas de conversas inicialmente seriam ao final de cada aula. Por
questdes logisticas modificamos e realizamos ao final da intervencédo pedagogica,
em um unico encontro — criado especificamente para este fim — onde busquei
elucidar a compreensao do impacto desta pesquisa gerado nos estudantes. Isso foi
feito com a intencéo de entender como cada participante vivenciou o processo, e de
gue maneira a musica e o ensino musical por meio do canto afetou a cada um.

Também foi entregue um formulario contendo perguntas pertinentes ao
processo de ensino e aprendizagem promovido pela intervencdo, de modo a levar
cada estudante a refletir acerca de seu desenvolvimento e possivel evolucdo
musical (em relacdo a voz cantada), bem como corporal e social.

Este formulario esteve com a devida acessibilidade, através da plataforma
de formuléarios da Google, de onde cada participante pdde acessar de seu
smartphone ou computador, cujo software de comando de voz ja estava
previamente instalado, formulario este que eles fizeram de maneira online. No
proximo topico veremos a intervencdo pedagogica contendo seis aulas de canto

com proposta cénica e movimentacdo corporal.
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3.7 Sequéncia de aulas

Pretendeu-se inicialmente trabalhar com um ndmero minimo de 6 até 15
estudantes pertencentes ao projeto de canto, promovido pelo Nucleo de
Convivéncia do Centro acima referenciado (podendo estender este para até 25
participantes). Ao final, foram 11 participantes ativos na pesquisa.

Esta proposta pretendia ser realizada por meio de seis encontros de duas
horas cada (totalizando doze horas de aula), mas devido a logistica dos
participantes, essa proposta inicial precisou ser modificada (a explicacdo se dara
em relato posterior).

Seguem, a seguir, a sequéncia didatica das aulas ministradas:

AULA 1

Aguecimento

¢ Alongamento corporal como forma de preparacdo para o canto: membros
superiores e inferiores, pescoco, cabeca e tronco. Sensibilizacdo e
conscientizacdo das partes do corpo, experimentando vivenciar cada
movimento com atencdo. Massagem e exercicios orofaciais para liberacao

das tensb6es musculares da face e boca. (Obra: “Waiting” - Brad Mehldau);

Figura 12 - Aquecimento vocal e corporal

Fonte: Google Imagens. Disponivel em: <https://centrodeformacao.acaoeducativa.org.br/wp-
content/uploads/2019/03/5.-Afinando-0-corpo-para-cantar_credito-Laysa-Elias-1.jpg>. Acesso em
24 de junho de 2024.



https://centrodeformacao.acaoeducativa.org.br/wp-content/uploads/2019/03/5.-Afinando-o-corpo-para-cantar_credito-Laysa-Elias-1.jpg
https://centrodeformacao.acaoeducativa.org.br/wp-content/uploads/2019/03/5.-Afinando-o-corpo-para-cantar_credito-Laysa-Elias-1.jpg
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Concentragcao/expressao

e Jogo do “Diga Tiao”, texto declamado extraido da obra de Jackson do
Pandeiro, intitulada: “Cantiga de Sapo”. No jogo as perguntas sédo da regente
e as respostas do grupo, que responde de acordo com o comando e a forma
gue a professora conduz a cena: ora mudando de entonacéo, expressao,

velocidade, e a fala conduz a forma cantada. Texto a seguir:

- Diga, Tiao!
- Oi?
- Foste?
- Fui!
- Compraste?
- Comprei!
- Pagaste?
- Paguei!
- Me diz quanto foi?
- Foi 20 reais.
- Me diz quanto foi?

- Foi 20 reais...

Respiracao

e Apreciagao sonora do grupo Barbatuques com a obra: “Respirando”;

e Uso de baldes para conscientizacdo da acdo do diafragma, junto a
musculatura abdominal, tateando o objeto e verificando as mudancas de
tamanho e textura de acordo com o processo de enchimento e esvaziamento
do balédo e percebendo o que ocorre em seu corpo durante a acéo;

. Enfase na respiracdo diafragmatica, busca da conscientizacio em relagéo a
coluna de ar gerada através da amplitude da caixa toracica;

o Exercicios em staccato com consoantes fricativas: “s” e “Z”, sem altura

definida, buscando a conscientizacdo do diafragma no processo.
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A ilustracdo abaixo demonstra o movimento abdominal, na chamada
“respiracao diafragmatica”

Figura 13 - Demonstracao da respiracao (perspectiva externa)

() 3

). )
* - e
- \ .
\” \'
/7, g
L
N

Fonte: Google Imagens. Disponivel em: <https://www.estudiodevoz.com.br/2012/05/respiracao-no-
canto-parte-1.html>. Acesso em 23 de junho de 2024,

Preparagéo vocal com vocalises e movimentagao corporal


https://www.estudiodevoz.com.br/2012/05/respiracao-no-canto-parte-1.html
https://www.estudiodevoz.com.br/2012/05/respiracao-no-canto-parte-1.html

Figura 14 - Partitura com vocalises para agquecimento vocal
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Fonte: Musescore. Disponivel em: <https://musescore.com/user/29450221/scores/6209579>.

Acesso em 15 de marco de 2024.

Exercicios cantados em staccato com altura definida,

silabas- intercalando entre triades maiores e menores;

utilizando


https://musescore.com/user/29450221/scores/6209579
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Vocalises com silabas diversas, utilizando a escala diatbnica ascendente e
descendente, bem como frases com trechos do repertério a ser trabalhado,
subindo e descendo cromaticamente e com movimentos sincronizados a
partir dos exercicios do método Dalcroze (adaptados para os participantes
com deficiéncia visual);

Solfejo cantado: memorizacdo da ordenacgao da escala diatdnica a partir dos
exercicios do método Kodaly.

Criagéo

A partir de entdo, fariamos experimentacées sonoras a partir do proprio
corpo. Criariamos uma melodia base com os trés primeiros graus da escala
diatbnica (d6, ré mi), alternando as sequéncias: ora subindo, ora descendo,
ora mantendo cada nota. Esta melodia culminaria numa sonoridade de
acordo com a conducdo ritmica que o grupo encontrasse, a partir de seu
préprio corpo e voz, e a medida em que a musica crescesse, 0s sons de cada
um se encontrariam - buscando sinergia e vinculo melédico e timbristico do
grupo. Esta base aconteceu, com uma pequena alteracao que sera explicada

no relato da intervengcédo mais adiante.

Estudo de repertério

Obra: Sesere eeye (Cancao tradicional dos povos aborigenes do Estreito de
Torres/Australia - com movimentagdo cénica): Compassos 1 a 8 (adaptada

posteriormente).
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Figura 15 - Partitura da obra Sesere eeye
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Fonte: Google imagens. Disponivel em:
<https://elementarypraxis.weebly.com/uploads/8/3/6/6/8366015/sesere _eeye.pdf>. Acesso em 12

de margo de 2024
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https://elementarypraxis.weebly.com/uploads/8/3/6/6/8366015/sesere_eeye.pdf
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Roda de conversa - Andlise e relatos dos coralistas sobre a aula (modificada).

AULA 2

Aguecimento

« Conscientizagcdo corporal com bexigas (PUEBLA, 2017): cada estudante
recebeu uma bexiga vazia. Ao passo em que cada um enchia a bexiga, se
conectava com a respiracao e buscava se conscientizar com 0 movimento
do sopro (ja numa preparacao para o trabalho respiratério posterior). Feito
isso, fez-se uma amarracdo no bico da bexiga, e todos realizaram
movimentos ao som improvisado do piano, com mudancas de andamento e

dindmica.

Concentracao

« Jogo teatral “do contrario”: estudantes sempre respondem o oposto do que a
regente diz. Exemplo: Professora - Sim! Alunos respondem: - “Nao”! (etc..).
Inicio com voz falada, mudando a expressao, entonacao de voz e gestual de
acordo com a frase ou palavra dita. Feito isso, acrescenta-se a fala oposta

movimentos que se adequam ao ritmo da fala de comando.

Respiracao

« Enfoque na respiracdo intercostal: solta-se o ar ao som da consoante “s”
(Fundo: Waiting - Brad Mehldau);

o Repete o0 exercicio levantando os bracos enquanto enchem os pulmdes e
abaixa-os enquanto solta o ar levemente;

o Exercicio para fortalecimento da musculatura do diafragma: em staccato,
com a consoante “x”;

Preparagéo Vocal com vocalises e movimentagéo corporal
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Vivéncia ritmica (PUEBLA, 2017, p.83-87): Contar com os dedos quatro
tempos no mesmo intervalo de ritmo (1, 2, 3, 4), depois repetir enquanto
estala os dedos na mesma contagem, estabelecendo pequenas pausas e
alternando o andamento e compasso. Feito isso, pedir para que 0 grupo
mexa 0s bragos nesse ritmo, em cada tempo de contagem;

Vocalises vocalicos e silabicos em graus conjuntos, subindo e descendo
cromaticamente (legato) - sendo acrescentados durante os movimentos, ora
parados, ora em movimento;

Vocalises com intervalos de tercas e quintas (staccato);

Vocalises com trechos do repertério estudado, ascendentes e descendentes
cromaticamente dando pequenos passos ho tempo de apoio do exercicio
(tempo 1);

Solfejo cantado: memorizacdo da ordenacgéo da escala diatbnica a partir dos

exercicios do método Kodaly.

Criagcéao

Continuacdo da composicéao iniciada em aula anterior;

Estudo de repertério

Trenzinho do Caipira (H. Villa Lobos/Ferreira Gullar) - 8 primeiros
CcoOmMpassos;

Sesere eeye - compassos 9 ao 18 (final).

Roda de conversa - analise da aula (modificada).
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Figura 16 - Partitura da obra Trenzinho do Caipira (V. Lobos/Ferreira Gullar) - modificada

posteriormente
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Fonte: Festival Internacional de corais.

14 Disponivel em: <https:/festivaldecorais.com.br/wp-content/uploads/fic/arranjos/Trenzinho.pdf>.

Acesso em 12 de marco de 2024.
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AULA 3

Aguecimento

Alongamento das musculaturas principais na utilizacdo da voz cantada:
cabeca, pescoco, ombros, tronco, bracos e costas;

Massagem no colega ao lado: todos viram de costas um para 0 outro
enquanto um recebe massagem na musculatura do trapézio (entre pescogo

e ombros).

Concentracao/expressao

Em circulo, e sobre um pulso de 4 tempos, cada participante conta de um a
quatro, sendo que cada nimero é contado por um participante. E preciso ficar
atento ao momento em que o colega ao lado estd contando para que néo
perca o ritmo enquanto fala o nUmero da vez.

Feito isso, repete o exercicio, mas troca-se a ordem numérica para a
decrescente. Dependendo da evolucdo do grupo, pode-se acrescentar a

sequéncia mais numeros.

Respiracao

Conscientizacdo do diafragma: tocando-o enquanto busca o
apoio/sustentacao no processo respiratério, ampliando a caixa toracica ao
encher os pulmdes, buscando o controle da entrada e especialmente a saida
desse ar durante as repeticdes para fixacdo do processo.

Exercicios em staccato para fortalecimento do diafragma.

Preparacgédo vocal com vocalises e movimentagéo corporal

Formam-se duas ou trés fileiras retas, alternando entre um e outro
participante que da um passo para frente, formando um desenho de zigue-
zague. Depois, sdo acrescentados aos movimentos, vocalises para
conscientizacdo dos processos de respiracdo - canto - movimento,

simultaneamente.
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e Solfejo cantado: memorizagéo da ordenacao da escala diatonica a partir dos
exercicios do método Kodaly (d6 movel).

e Vocalises com tercas e quintas, e em graus conjuntos (vocalicos e silabicos).

Criagcéo
« Finalizacdo da composicédo com inicio de criacao coletiva da movimentacéo
cénica.
Estudo de repertorio

e Trenzinho do Caipira (H. Villa Lobos/Ferreira Gullar) - até o final;

« Sesere eeye - ensaio da movimentacao cénica (com possiveis adaptacdes).

Roda de conversa - Impressfes sobre a aula e analise da evolucdo do grupo
(modificada).

AULA 4

Aquecimento
e Alongamento na cadeira, utilizando as mé&os sobre a cadeira como ponto de
ajuste para alongar as musculaturas necessarias para relaxar e preparar 0 cCorpo

para a etapa seguinte;

Concentracao/expressao
e Em circulo, ao som do teclado que muda ritmicamente a cada pausa, todos
mexem 0s bragos e tronco no pulso do ritmo tocado. Acrescenta-se 0 uso da
mascara com expressoes faciais diferentes em cada movimento (PUEBLA,
2017): ora alegres, ora tristes, sempre buscando varias possibilidades a partir
de cada mudanca de ritmo no piano e ao meu comando de voz.
e Apreciacédo de “Break Mixer” (Ensemble Robby Schmitz) (DALCROZE)).

ApoOs compreenderem o pulso, os coralistas criam movimentos e expressdes
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faciais no ritmo da musica. A cada pausa batem 4 palmas, no intuito de

compreender a pulsacao.

Respiracao
e Levanta-se e abaixa os bragos enquanto enchem e soltam o ar - suave e
lentamente, conectando a respiracdo com o movimento;

e Exercicios em staccato para tonificar a musculatura diafragmatica.

Preparagéo vocal com vocalises e movimentagao corporal

e Vocalises silabicos e vocélicos para aquecimento e preparacao vocal;

e Vocalises com trechos dos repertorios estudados para fixacdo, ascendente
e descendente cromaticamente;

e Exercicios com pratos, de plastico firme (PUEBLA, 2017): cada participante
coloca dois pratos, cada um sobre a palma das maos, enquanto busca
movimentos suaves, no intuito de evitar que os pratos caiam. Inicialmente com
0 piano tocando o repertério que eles ja estdo acostumados a cantar. Aos
poucos eles irdo cantar juntamente com o movimento dos pratos. Feito isso,
retiraremos aos poucos cada prato das méaos para que se mantenha a ideia

criada do movimento.

Criacéao

e Ensaio da composicao coletiva ja com a movimentacao cénica definida.
Estudo de repertorio
e Trenzinho do Caipira (H. Villa Lobos/Ferreira Gullar) completa;

e Sesere eeye - ensaio da movimentagdo cénica (com possiveis adaptacdes);

Roda de conversa - Relatos dos participantes da aula (modificada).
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AULA 5

Aquecimento
e Massagem facial para liberar as tensdes musculares da face;
e Caretas e exercicios de abrir e fechar a boca, colocando a lingua para fora

para alongamento e relaxamento.

Concentragcao/expressao
e Sentados em circulo, ao som de uma musica marcando 4 tempos/alternando
para 3 a depender do momento, todos seguram pequenas bolas e entregam
para o colega da direita a cada marcacéo de pulso, parando durante as pausas;

e Repetem o exercicio acima descrito em pé.

Respiracao
e Inicio com movimento respiratorio em staccato com as consoantes “s”,” x” e”
f:

e Ampliacdo da caixa toracica e retorno com som de “s”.

Preparacédo vocal com vocalises e movimentacéo corporal

e Exercicios De Grommlots (PUEBLA, 2017, P. 142-143): consiste em iniciar o
exercicio com uma espécie de “idioma inventado”, a partir de sonoridades
diversas criadas por cada um, ainda na regido de fala da voz. Muda-se a
dindmica a partir dos comandos verbais, ao passo em gque esses sons se
transformam em um “bla, blé, bli, blé, blu” ja iniciando na regido da voz cantada
a partir de vocalises ascendentes e descendentes com graus conjuntos e
intervalos de tercas (maiores ou menores);

e Vocalise com vibragcéo de labios de forma descendente: do quinto ao primeiro

grau da escala, com subidas e descidas cromaticas.

Criacéao
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e Ensaio geral da composicdo coletiva com movimentag&o cénica.
Estudo de repertério

e Trenzinho do Caipira (H. Villa Lobos/Ferreira Gullar) completa;

e Sesere eeye - ensaio da movimentacao cénica (com possiveis adaptacoes).

Roda de conversa - Impressoes e relatos da ultima aula antes da apresentacao
(modificada).

AULA 6 - Apresentacéao

Aquecimento

e Relaxamento e automassagem para soltar as tensdes musculares;

Concentracao/expressao/respiracao/preparacao vocal com movimento

e Solfejo baseado no método Kodaly, faremos a escala completa trocando as
notas por nimeros: ex. (1= do3, 2=ré, 3= mi, 4=fa, 5=sol, 6=1a, 7=si e 8= do
4). Batendo palmas todas as vezes em que cantarem o “1” (1 12321 etc...);

e Vocalises com o0s intervalos das cancfes a serem apresentadas

posteriormente simulando os movimentos do repertério estudado e criado.

Apresentacdo do repertorio estudado e criado durante as aulas com a

movimentagao e expressao cénica desenvolvida em aulas anteriores.

Entrevista final com os participantes para andlise posterior.
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CAPITULO 4: INTERVENCAO PEDAGOGICA: anélise das aulas

Foram onze coralistas que concordaram em participar desta pesquisa, sendo
oito cegos totais (um destes com transtorno do espectro autista - TEA), dois
coralistas com baixa visdo e uma participante normovisual. Alguns ndo conseguiram
participar de todas as aulas da intervencdo, mas conseguimos duas aulas extras
para que pudéssemos ter um pouco mais de tempo para a realizacéo das atividades
e ensaios.

Os coralistas participantes realizaram e atenderam prontamente a cada
proposta de atividade, de modo a buscarem possibilidades que favorecessem sua
prépria liberdade expressiva. Alguns dos exercicios propostos foram modificados,
readequados ou reduzidos, devido ao tempo de aula que precisou ser encurtado
para 1h30min (considerando a proposta inicial de 2 horas) em boa parte das aulas,
por conta da logistica da maioria dos estudantes.

As aulas extras, mencionadas no paragrafo acima, foram cruciais para a
consolidacdo de algumas atividades e estudos de repertério, tendo como meta a
apresentacao final - a qual foi denominada “Recital Didatico Coro Inclusivo CAP-
DV/MS”, devido ao carater pedagdgico da proposta desta pesquisa.

Vale ressaltar que alguns dos participantes tiveram dificuldades em chegar
no horario estipulado para as aulas. Assim, no decorrer de algumas aulas, foi
preciso retomar atividades desde o inicio, para que todos pudessem acompanhar -
0O que nos tomou um tempo nao previsto anteriormente. Ainda assim, o
aproveitamento de todos foi muito bom, pois participaram ativamente de cada acéo
proposta pela intervencao pedagdgica.

Para auxilid-los, e, a pedido deles, optei por realizar gravacées em audio do
repertorio estudado para que todos tivessem acesso e a possibilidade de estudarem
em casa. Percebi que esta acdo trouxe beneficios para os encontros coletivos, ja
gue muitos de fato mostraram comprometimento e estudaram o repertorio
individualmente.

Também realizei uma gravacdo em audio com comandos verbais da peca

Sesere eeye, COmO um recurso a mais que possibilitasse a memorizacdo da
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coreografia da peca. Essa coreografia também passou por adequacdes para que
0s estudantes se sentissem mais seguros e pudessem realiza-la de maneira fluida
e sem receios e/ou constrangimentos durante os movimentos. Somente uma
participante da pesquisa ndo apresentou essa cancdo no Recital Didatico, pois
precisou realizar algumas viagens e ndo esteve presente na maioria dos dias em
gue ensaiamos essa peca em especifico.

Durante o processo e devido ao tempo curto, ndo foi possivel realizar a
movimentacgao corporal de todo o repertério proposto, mas foram criadas pequenas
intervencgdes e agdes que propiciassem uma atmosfera mais teatral e expressiva
em cada mausica. Também foram adicionadas canc¢des que ndo estavam no
planejamento para o recital didatico, a pedido dos coralistas participantes, pois ja
eram pecas que estdvamos estudando em aulas anteriores as praticas da
intervencado pedagogica.

Outra alteracao relevante para este relato, € que a roda de conversas ao final
das aulas, através da entrevista semi-estruturada, aconteceu em um unico dia,
especificamente um encontro apds o recital didatico, onde tivemos a oportunidade
de discutir as acdes e vivéncias dos participantes, que também responderam ao
guestionario final.

A seguir, sera apresentado entdo o relato das aulas da proposta pedagogica
desta pesquisa, procurando destacar as questdes consideradas mais relevantes de
cada encontro. Optou-se por utilizar a linguagem do texto em primeira pessoa, para
gue se possa compreender melhor as vivéncias realizadas do ponto de vista da

professora-regente e que caracterizam esta pesquisa-acao.

Aulas 1a3

Os coralistas participantes atenderam prontamente as orientagfes durante
toda a aula, desde os aquecimentos, trabalho respiratério, momento de vocalises e
praticas com movimentacdo corporal até o estudo de repertério, de modo que
buscaram possibilidades expressivas de movimento dentro de cada atividade

proposta. Realizei ajustes para o posicionamento dos estudantes no espaco do
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grupo, de modo que todos ficassem dispostos a uma distancia adequada para a

realizacdo da movimentacao corporal.

Solfejo: Manossolfa - Para a prética pedagodgica havia planejado a
utilizacdo da manossolfa com os participantes de maneira totalmente verbalizada,
onde eu descreveria cada gesto representando as notas musicais segundo as
premissas de Kodaly. Porém, no contexto do nosso grupo, o gestual se mostrou
desnecessario. Apontei e descrevi o sinal da nota sol em um exercicio inicial, toquei
em cada um para a correcéo do gesto, mas percebi que seria disfuncional e moroso
demais devido ao tempo de aula.

Entdo, ao perceber que a concentracdo maior deles se dava por meio da voz,
deixei o gesto e mantive o solfejo ditado de maneira cantada. Permaneci com essa
proposta de solfejo nas aulas seguintes, sem a utilizagdo da manossolfa - apenas
cantando as notas dentro dos intervalos e escalas propostas, com perguntas e

respostas em um exercicio de imitacao.

Estudo de repertério: Sesere eeye - 0 processo de estudo dessa cancao
se iniciou somente com a letra sendo “falada no ritmo” - ainda sem a coreografia e
com os alunos sentados em circulo. Durante os primeiros ensaios, um participante
- sem perceber - cantou com uma pequena alteragdo uma nota da melodia. Cheguei
a corrigi-lo algumas vezes, mas ao notar que ele persistia em repetir a melodia
daquela maneira, verifiguei que a alteracdo de fato combinava com a harmonia.
Entdo, optei por realizarmos essa versado do participante, adaptando-a ao arranjo®.
Também decidi realizar a peca em unissono, pois a maioria dos coralistas nédo
estava suficientemente segura e preparada para canta-la a mais vozes na

apresentacao final.

Coreografia - Ao iniciarmos a coreografia de Sesere eeye, optei por adapta-

la também, trocando os momentos em que o0s estudantes davam passos para

15 Essa alteracdo se encontra no compasso 4 do arranjo adaptado, com as adequacdes da
coreografia e melodia (nota 143 no lugar do f43).
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ambos os lados, para batidas alternadas dos pés no espaco onde eles estavam,
sem que precisassem se deslocar, evitando encostar e colidir uns com 0s outros.
Também néo utilizei o movimento lateralizado dos cotovelos, para evitar 0 mesmo
problema relatado acima.

As palmas lateralizadas foram trocadas por palmas elevadas, tal qual na

descricédo abaixo:

1. Posicao inicial: As maos comecam posicionadas com as palmas voltadas

para cima, préximas ao centro do corpo ou ligeiramente a frente.

2. Elevacao: As maos se elevam para cima em um movimento fluido,

mantendo as palmas voltadas para cima.

3. Abertura em circulo: Quando as maos alcancam o ponto mais alto (acima

da cabeca), elas comecam a se abrir para os lados, criando um arco em

direcdo ao exterior.

4. Descida: Continuando o circulo, as maos descem pelas laterais,

acompanhando a forma do corpo, até ficarem posicionadas ao lado das coxas.

5. Finalizagdo: As méos retornam as laterais do corpo, relaxadas e alinhadas.

Os gestos ao final da pec¢a, dando continuidade a sequéncia de movimentos,

também foram adaptados da seguinte forma:

6. Agachamento com as maos em concha: O corpo se inclina para baixo

em um agachamento suave enquanto os bragcos se movem para frente,

formando um gesto de concha com as méos, como se fossem pegar agua.

7. Subida com maos cruzadas: Ao retornar a posicao ereta, as maos sobem

cruzadas, cada uma pousando sobre o ombro oposto, em um movimento

fluido.

8. Quatro batidas lentas: Com as maos ainda cruzadas sobre os ombros,

realizam-se quatro batidas suaves e espacgadas, mantendo o ritmo lento e

controlado.

Houve bastante dificuldade na movimentacdo corporal e alguns coralistas

tiveram receio de ndo conseguirem. Mas apesar da apreenséo inicial, ndo houve

resisténcias, todos aceitaram e buscaram aprender a coreografia.
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O movimento também precisou ser readequado (conforme sera explicado
posteriormente). Aproximadamente na terceira aula, apdés o movimento ser
executado repetidas vezes, foi aprovado pelos participantes, que aos poucos
conseguiram internalizar e realizar a coreografia adaptada. Nas figuras a seguir,
estdo as duas versoes da partitura da peca: a escolhida anteriormente e a adaptada

para os estudantes com deficiéncia visual do CAP-DV/MS.



Figura 17 - Partitura Sesere eeye (antiga versdo).
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Figura 18 - Partitura Sesere eeye adaptada

Sesere eeye

Adaptacdo para os coralistas com deficiéncia visual do CAP-DV/MS
Cancao tradicional das IThas de Torres/Australia

As palmas das maos se elevam para cima, desenham um circulo para fora
J =90 até descerem pelas laterais do corpo, retornando a posicéo inicial ao lado das coxas.
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Ainda na primeira aula da intervencdo, um coralista perguntou se
acrescentariamos o Medley de Cantigas Populares ao nosso recital, pois a turma
que ele fazia parte estava estudando este repertorio ha alguns meses, e todos
concordamos em inclui-lo no repertério da apresentacéo final. Para isso, precisei
ensinar as cantigas aos outros participantes que nao as conheciam.

Criei este medley a partir de obras do cancioneiro popular brasileiro, de

dominio publico e que remetessem a infancia - contendo as seguintes cancoes:

- Baiana (gravada e reconhecida internacionalmente através do grupo
Barbatuques);

- Terezinha de Jesus (Cancioneiro Popular);

- Olé Mulé Rendéra (Cancioneiro Popular);

- A Menina que Esta na Roda (Cancioneiro Popular), cancao que foi sugerida

por uma coralista participante da pesquisa.



Figura 19 - Medley de Cantigas Populares

Medley de Cantigas Populares

Cancioneiro Popular/Dominio Publico
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Estudo de repertorio: Trenzinho do Caipira - construimos uma proposta

cénica, com uma frase inicial anunciando a chegada do trem ao local de embarque,

a qual dizia o seguinte:

- Lavem o trem! Depressa, vamos entrar! E com o menino passear...

Cantei a nota Ré4 simulando o apito da locomotiva na entrada e saida da cancao.

Seguem as informacdes na partitura a seguir:
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Figura 20 - Partitura adaptada de Trenzinho do Caipira

O Trenzinho do Caipira

H. Villa-Lobos/Ferreira Gullar

Texto declamado:

- La vem o trem! Depressa, vamos entrar! E com o menino passear...

Andante
C6
C Cmaj7 C+ C Cmaj7
o] — —
29 5 &= T - o ] ] l I '
L&Y A 1 1 11 N 11 1 1 1 1 1 1 1 1
AN YA ! ! 11 pul 1 1 1 1 1 1 1 1
7 Piu-f...cccee 21 ) T - La vem o trem!
- Depressa, vamos entrar!
- E com o menino passear...
0 C6 C+ el Cmaj7  C6  C+ c A769  Dm Bb/p

o | T — T T T ]

I I — N S W P - S S 7 A S A I Y S S
'.I'-‘-'."-_l-"l_l-_'.-.—“. I VA B - Kb

N
La vai otrem comome - ni - no, la vai a vi- daa ro-dar la
15 Dm6 Dm7 Dm(maj7) Dm G9sus4 G/F C/g C Am7

! p— L
1 Il 1 N

vai ci-ran-dae des - ti - no, ci - da - de - noi-tea gi - rar! La vai otrem sem des-

G F F+ Em7 Bb13 F/A Fm6/A} C/lg F4m7(b5)

-ti - no, prao di - a no-voen-con-trar, cor-ren-dovai pe-la ter-ra,vai pe-la
25 F6 E7/Gt Am Ci#dim D9 G13 Am7 Dm9 G13
9 T T T T ]
Y 4 v I s | L 1 | o 1 T T T | 1 T 1 1 T T ¥ | 1 I 1
1 1 1 l\, = 'l\ I = I }‘ I 1 1 1 1 1 I I I } ? l'\ I 1 1 1 1 1 1 1 _{
e 79 9 o9 95
e ¥ . o/ 4y . o/ @
ser-ra vaipe-lo mar! Can-tan-do-pelaserra o lu - ar, cor - ren-doen-treases-trelas a vo-
30 Fmaj9 Fmaj9 Am9 C(add9)
o] ! fe
)'A I 1 I | 3 1 1)
Fal Y | - Y I | = o o N )
1 &Y 1 [ el 1 O | 1 O 1 N 1 1Y 1]
L%l 1 { 1 } 1 - 1 d/ 11}
e Fine D.S. al Fine
-ar! No ar, no ar,

Karoline Munhoz - Campo Grande/MS, 2024.

Fonte: da autora.



72

A fermata ao final ndo sugere uma parada no tempo, mas uma licenca
poética a repeticdo continua e decrescente de um trem que estaria indo embora,
onde a relacdo sonora desse trem iria de um fortissimo para um pianissimo,
traduzindo uma sonoridade que se encaminha para bem longe, até ficar inaudivel
a0s nossos ouvidos.

Como sinal dessa despedida do trem, cada coralista levanta sua méo direita,
e a mantém erguida como se estivesse se despedindo dessa locomotiva, ao passo
que, repetidas vezes, entoam a frase: “No ar, no ar, no ar...” até que o som diminua
a ponto de encerrar.

A criacdo da cena descrita acima foi construida coletivamente, onde cada
participante deu sugestdes durante todo o processo. Fizemos e refizemos inUmeras
vezes essa cena, modificando sempre que achavamos necessario. Alguns
relataram que foi a cancao interpretada de maneira mais fluida e bela dentre todo o
repertorio estudado.

De fato, percebi que ela estava mais segura, a afinacdo um pouco melhor em
relacdo as demais cangdes, visto que ja estdvamos trabalhando essa melodia com
o grupo ha cerca de seis meses. O interessante € que a maior parte do grupo néo
a conhecia, e percebi que verdadeiramente foi construida uma relacéo afetiva dos
participantes com essa obra, que ja foi tdo aclamada tempos atréas.

Criacdo/composicao coletiva: o planejamento inicial previa a criacdo a
partir das notas doé, ré e mi, porém, percebi que seria um intervalo muito curto para
as informacdes melddicas trazidas pelos participantes ja no primeiro instante, ap6s
levar a proposta de criacao a eles.

Entdo, apds algumas discussdes, chegamos ao denominador comum: a
melodia inicial seria uma proposta a partir do solfejo descendente do V para o | grau
(sol3 ao d63). E com este caminho melddico, chegou-se a frase “Traz a paz ao
coracdo” com as notas sol, fa, mi, ré, do, onde transformamos este trecho em um

pequeno canone.
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Aulas 4a6

Exercicios corporais: alongamentos feitos sem grandes dificuldades,
sempre adaptando-os a realidade dos participantes, buscando a verbalizacdo de
cada gesto e/ou movimento. Vez ou outra um coralista buscava um feedback
positivo, perguntando se estavam realizando a atividade de acordo com o que foi
solicitado, e eu intervia e corrigia quando necessario.

Exercicios para concentracdo: o jogo de numerar os participantes de 1 a
4, sendo que cada participante tocaria no colega e diria 0 seu numero
correspondente, trouxe bastante dificuldade inicial. Porém, o grupo nédo desistiu e
seguimos até que todos compreendessem de forma bem simples e lenta. Depois,
coloquei o metrdbnomo no teclado em um andamento bem lento, para que todos
pudessem realizar a atividade dentro do pulso.

Solfejo: Realizei o exercicio de Kodaly descrito no planejamento da
intervencao pedagogica (do, do ré do... do ré mi ré do, doé ré mi fa mi ré do, etc..).
Os alunos demonstraram maior dificuldade no exercicio no momento descendente
do que no ascendente, mas seguimos e repetimos muitas vezes até que eles os
realizassem sem equivocos.

Jogo cénico: “Diga Tido”: Foi um momento de interacdo que gerou muita
espontaneidade no grupo. Os participantes rapidamente compreenderam a
dindmica do jogo teatral e se dispuseram a responder as perguntas de maneira a
corresponder a emocao proposta em cada repeticdo. Todos demonstraram estar
bastante envolvidos durante o processo, e se divertiram muito.

Criacdo/composicao: Nessa etapa, foi criada uma melodia para compor a
frase “traz a paz ao coragcao”, que acabou por se tornar o refrdo e tema principal da
cangdo. Mantivemos a ideia melddica descendente (sol a do), seguindo com as
notas da escala maior do V ao | grau.

Entdo, apos inUmeros questionamentos acerca da tematica que traria a letra
da cancao, ouvindo a cada um, os participantes foram unanimes e chegaram a
conclusao de que eles gostariam de falar exatamente daquilo que os estava fazendo

bem: o ato de cantar. Infelizmente, ndo houve tempo habil para realizarmos uma
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movimentagdo ou trabalho mais cénico com essa cangdo, mas canta-la, de fato,
trouxe uma apropriacdo e sentimento de pertencimento de todo o grupo, segundo
relato dos préprios participantes.
Eis entdo, a letra criada pelos coralistas, seguida da partitura:
Foi sim, ao cantar
Que descobri a paz
Dentro do coracéo
Na cancgéo...
Traz a paz ao coragao,

Coragdo... Coragéo!



Figura 21 - Partitura Composicéo Coletiva

Canto e Paz
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Composigao coletiva dos coralistas do CAP-DV/MS / Transcri¢ao: Karoline Munhoz
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Estudo de repertorio: Ainda sobre a obra Trenzinho do Caipira, haviamos
pensado numa performance com parte dos coralistas saindo da lateral do auditorio
(rumo ao palco), enfileirados, imitando as engrenagens do trem com as maos e
cotovelos girando para frente e para tras.

Entretanto, a logistica de guia-los rapidamente durante a introducéo da peca,
de modo que chegasse no palco a tempo para cantarem o inicio da cancéo, fez com
gue repensassemos essa movimentacao, portanto optamos por manté-los todos no
palco, com as interven¢des sonoras e de fala declamadas no proprio local. Os trés
participantes que criaram a frase de inicio para a mdusica, foram os que a
declamaram. Testamos e decidimos utilizar um triangulo simulando o som da
chegada do trem a estacao também.

A obra Sesere eeye comecou a tomar forma, com a letra memorizada por
boa parte dos coralistas, mas ainda com dificuldades na movimentagao. A partir da
terceira aula (apos a analise do video da primeira aula), percebi a necessidade de
modificar um movimento j4 adaptado anteriormente, para deixar a coreografia mais
funcional. Todos experimentaram e concordaram que a mudanca facilitou a
movimentacgao junto do canto.

Durante os ensaios do Medley de Cantigas Populares, surgiu a ideia de
utilizarmos um pandeiro, para que o ritmo ficasse mais marcado. Houve muita
dificuldade ritmica ao realizarmos este arranjo, porém, todos decidiram insistir nele,
especialmente pela memaria afetiva da maioria dos participantes com as cancdes
do Medley.

Aula 7 e 8 (Recital Didatico)

Outra cangdo que entrou no repertorio e ndo estava no planejamento inicial
€ Tocando em Frente (Almir Sater/Renato Teixeira). Para os ensaios desta cancéo,
s6 foi preciso escrever o acompanhamento, em formato de cifras - nao foi
necessario escrever a partitura com a melodia da cancdo. NOs ja4 estavamos

ensaiando essa peca ha alguns meses, antes da intervencédo. E mais uma vez a
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relagdo afetiva do grupo com a musica fez com que incluissemos esta canc¢do ao

repertorio do Recital Didatico.

Figura 22 - Cifra Tocando em Frente

Tocando em Frente

Composicao de: Almir Sater / Renato Teixeira

G F9
Ando devagar porque ja tive pressa

E levo esse sorriso
C
Porque ja chorei demais

Hoje me sinto mais forte
F9
Mais feliz quem sabe

Eu so levo a certeza
C
De que muito pouco eu sei
G
Eu nada sei

F9 Dm F9
Conhecer as manhas e as manhas
Dm C
O sabor das massas e das macas
F9 Dm F9
E preciso o amor pra poder pulsar
Dm F9
E preciso paz pra poder sorrir
C

E preciso a chuva para florir

G

Penso que cumprir a vida
F9

Seja simplesmente

Compreender a marcha
C
E ir tocando em frente
G
Como um velho boiadeiro
F9
Levando a boiada

Eu vou tocando os dias
€
Pela longa estrada eu vou
G
De estrada eu sou

F9 Dm F9
Conhecer as manhas e as manhas
Dm C
0 sabor das massas e das macgas
F9 Dm F9
E preciso 0 amor pra poder pulsar
Dm F9
E preciso paz pra poder sorrir
6

E preciso a chuva para florir

G

Todo mundo ama um dia
F9

Todo mundo chora

Um dia a gente chega
C
No outro vai embora
G F9
Cada um de nés compde a sua historia

Fonte: da autora.

C
Carrega o dom de ser capaz
G
De ser feliz
F9 Dm F9
Conhecer as manhas e as manhas
Dm C
O sabor das massas e das macas
F9 Dm E9
E preciso o amor pra poder pulsar

) Dm
E preciso paz pra poder sorrir
C

E preciso a chuva para florir

G F9
Ando devagar porque ja tive pressa

E levo esse sorriso
&
Porque ja chorei demais
G F9
Cada um de n6s compoe a sua historia

E cada ser em si

C
Carrega o dom de ser capaz
G
De ser feliz...

Fonte: cifraclub
Transcri¢do de Karoline Munhoz

O grupo se apoiou e fizeram da melhor maneira que poderiam interpretar as

cancdes. Embora nem todos tenham conseguido frequentar as oito aulas, percebi
que eles muitos haviam estudado os audios enviados para estudos individuais fora
do periodo de aulas. Tiveram falhas, obviamente, alguns se perderam nas
coreografias, mas foi nitido o quanto eles pareciam estar satisfeitos e vivendo cada
momento e aplausos. O auditério estava cheio, embora a maioria ndo pudesse ver,
eles sentiam o ambiente. E se mantiveram firmes até a ultima cang&o. Segue o link
da edicdo em video dos encontros e apresentacdo final para apreciagao:

https://youtu.be/tywm-aBSrsY.
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RODA DE CONVERSAS - ANALISE DOS ESTUDANTES COM MEDIACAO POR
MEIO DE ENTREVISTA SEMI-ESTRUTURADA E APLICACAO DE
QUESTIONARIO

Transcricdo da entrevista

Essa entrevista por meio de roda de conversas aconteceu no dia 11 de dezembro
de 2024. Todos os estudantes estiveram presentes neste encontro e somente 8
responderam posteriormente ao questionario final. Porém, dois dos participantes
presentes optaram por nao falar durante a roda de conversas. Irei me referir aos
estudantes por meio de numeragdo de 1 a 11 para proteger a identidade dos
mesmos, e suas falas serdo representadas com o texto em italico.

Questionario baseado na participacdo das sete aulas e o Recital Didatico

(correspondente a oitava aula):

1. Como voceé se percebeu ao realizar as expressdes faciais, corporais e
entonacao de voz de acordo com a emoc¢ao sugerida?

Aluno 5 disse que a dinamica das emocdes foi boa, especialmente no sentido de

prestar atencdo na maneira como as pessoas falam com ele:

“ A gente que ndo enxerga pensa que uma pessoa sé € boa porque esta falando

com a gente com voz doce, mas nem sempre é assim”.

Aluna 1: “ A gente faz as expressdes, e passa para as pessoas que a gente esta

sentindo”.

Aluno 2: “ Me vi diante de um desafio, pois sou timido e pra mim foi uma superacao

da timidez”.

Aluna 8: “ Eu quis fazer esse curso pois vejo que a linguagem corporal é
importante. Vejo que o canto tem que somar a voz e a linguagem corporal - quando
essas duas coisas trabalham em sintonia, o bem estar emocional e fisico fluem

muito mais”.
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Aluno 10: “ N&o senti nenhum constrangimento ao realizar as aulas”.
Aluno 6: “ Foi bom, foi legal”.

Aluno 7 “ Eu acho que para nés que somos iniciantes, aos poucos vamos perdendo

a vergonha de se soltar - ndo sé a voz, mas o corpo também’.

Alguns relataram que na apresentacéo, o fato de ndo enxergarem os deixaram mais

relaxados para cantarem, “imaginando que estavam sozinhos em casa”.

2. Vocé sentiu alguma diferenca na sua respiracao, apos a realizacao dos

exercicios que faziamos durante as aulas?

Aluna 1: “ Realmente quando vocé inspira, segura e vem soltando lentamente e

com a voz, a voz flui melhor. Melhora o funcionamento do corpo e da mente”.

Aluno 5: “ Eu senti uma melhora, quando a gente canta e treina varias vezes, no
caso foram varias aulas que eu participei aqui. Respirei de uma forma mais aliviada

e mais descontraida”.

Aluna 8: “ Para mim foi um divisor de aguas, pois a respiracdo ajuda a dar uma
extensdo de voz maior, sem precisar interromper e se cansar, eu aprendi demais
depois desse exercicio da respiracdo. Eu me senti capaz depois que eu aprendi

esse exercicio de respiragdo”.

Aluno 2: “ Esse exercicio de controle da respiracdo nos ajuda a diferenciar a
respiracdo para o canto, onde exige a necessidade de um controle maior, em

relagcéo a respiragdo da fala, a respiragcao natural”.

Aluno 7, em relacdo ao entendimento sobre a respiracao, disse: “Esse dai é algo a

mais que a gente esta colhendo ainda, para ser investido la na frente”.

Aluna 1: “Nés aprendemos uma coisa que devemos exercitar agora para cada dia
melhorar. Eu antes de vir pra ca, fazia os exercicios, sentia muita dor na garganta

na hora de cantar, e agora ndo. Solto a voz tranquilamente assim, foi salude para
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minha voz. E quando a gente canta errado a gente esta ferindo, machucando

nossas cordas vocais”.
Aluno 6: “ Respirando com o diafragma, e ampliando a costela”.

Aluno 10: “ O colega (Aluno 7) disse que faz parte do aprendizado, agora a
respiracdo ela complementa mais o pensamento da gente. Se a gente estd com o

pensamento meio curto e respira, melhora mais”.

3. Como vocé sentiu a pulsacédo ritmica a partir da participacdo do seu

COrpo nos exercicios?

Aluno 5: “ Senti com o corpo mais leve e descontraido. Todo 0 movimento que eu
fazia com o braco, perna, tudo, era como se eu fosse uma crianga, e tive aquela

sensagdo como se eu estivesse andando nas nuvens”.

Aluna 8: “ E interessante esse ritmo, cantar como ritmo nos ensinou duas coisas:
guando deixamos a musica entrar no NOSso intimo, N0 Nosso coracao, fazer parte
da gente vocé vai fluir isso de uma forma natural por meio do seu ritmo. Isso tem
que soar natural - € quando a musica sai de dentro e se expressa de uma forma
corporal. E quando vocé faz isso em grupo, quando vocé acompanha todos no
mesmo ritmo, se sente como fazendo parte do grupo, e aquilo te impulsiona a fazer
de uma forma mais organizada, mais ordeira, né. Vocé se sente acolhido pelo grupo.
Entdo é estimulante poder se expressar de uma forma corporal, por meio de ritmo,
de gestos, tanto sozinho - quando interpreta uma musica, e quando fazemos isso

no grupo, se sente como pertencendo ao grupo”.

Aluno 2: “ O ritmo nos possibilita verbalizar o sentimento, né. E, tudo aquilo que
estamos sentindo enquanto estamos cantando. Entédo o ritmo é que vai verbalizar e
concretizar esse sentimento. E os exercicios favoreceram pra gente perceber que
nao esta dissociado né, a expressao corporal, o ritmo corporal da mensagem que

queremos transmitir com a cangéo, né. E a verbalizacio do sentimento, o ritmo.
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Aluna 1: “ Esse ritmo, conforme vocé nos ensinou, fez com que a gente tanto
aprendesse a verbalizar ali, como também desenvolve a nossa coordenacao
motora’.

Aluno 6: “ Pela coordenagédo motora, senti melhora’.

Aluno 10: “ O movimento que vocé instruiu a gente fazer, ele faz parte. Légico que
qualquer exercicio que a pessoa faz, qualquer movimento faz parte do exercicio do
ser humano, ndo pode ficar parado. O movimento para ndés é de grande

importéancia”.

4. Sobre a respiracdo intercostal: vocés conseguiram fazer essa

associacdo com a sua voz cantada? Sentiram melhora nisso?

Aluna 1. “ Senti melhora”!
Aluna 8: “ No alongamento eu senti. Eu me sentia como n&o sendo capaz de
cantar, né. Mas quando vVOCé nos ensinou esses exercicios, e controlar a respiracao,

eu senti que conseguia alongar mais a voz sem cansar e sem interromper a nota’.

5. Vocés sentiram alguma melhora na sua capacidade de concentragcao?
Por exemplo, naqueles exercicios que exigiam uma concentracdo maior, em

que vocés precisavam estar focados...

Aluna 1: “ Eu melhorei muito mesmo, porque eu tenho assim um problema de néao
conseguir fixar a mente. As vezes eu estava até conversando aqui, mas minha
mente estava flutuando em outras coisas, e através da musica eu descobri isso e
aprendi a ter um dominio, um controle, porque eu tenho que focar ali né, e isso me

ajudou bastante”’.
Aluno 5: “ Eu senti melhora na concentragdo”!

Aluna 8: “- Sim, com certeza, eu senti que a gente jamais vai conseguir controlar a
respiracao, exercicio corporal no momento certo se nao tiver um autocontrole, vocé

nao consegue. Se tiver trabalhando tudo isso e sua mente estiver distante, ndo vai
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ter um desenvolvimento bom. Mas a partir do momento que vocé se concentra e
tem um autocontrole em todos esses exercicios, e coloca um a um em pratica, com

certeza vocé vai ter uma boa concentragao”.

6. Perceberam a relacdo de cada som das notas musicais durante o
solfejo? Comecou a ficar mais claro para voceés, a relagdo das notas, o0 som
do “d6”, do “re”?

Aluno 10: “ Para mim sim porque, se a gente ndo perceber o som nao vai ter
condicao de aprender melhor. N&o é facil, mas nada é facil. Se a gente se dedicar,

com coragem e atencao a gente consegue”.

Aluno 5: * Ficou mais claro isso. Eu tenho algumas musicas que gosto de ouvir
nos meus pendrives. E ai, algumas dessas musicas quando eu sei cantar eu canto
la em casa e esses exercicios foram muito bons pra mim porgue eu consigo cantar

com a voz mais descontraida, isso eu levo pra vida toda”.

Aluno 2: “ Favoreceu porque o solfejo possibilitou entender melhor a questao das
notas musicais dentro da musica, né. Saber pegar o tom do dd, do ré, do si e assim
por diante. Pra ndo entrar fora do tom, assim, desafinado. Entdo o solfejo fez com

gue eu pudesse ter um maior conhecimento do som de cada nota.
Aluno 6: “ Entendi” ...

Aluno 7: “ Eu acho isso muito importante, sé que assim: se a senhora perguntar
eu sei onde é que esta as notas no teclado, mas se a senhora fechar, apagar a luz
tudo e bater, eu acho que o d6 eu consigo localizar s6 pelo barulho. Mas o resto eu

acho que eu vou passar direto” ...

Aluna 8: “ Eu acho que a gente tem muito o que aprender, eu lembro que vocé
falava assim nos exercicios: - gente, é abertura de boca, é assim ou assado’...
Entdo muitas vezes € uma coisa bem simples que a gente deixa de fazer, vocé erra
uma nota ou pensa que estd entrando em uma nota e estéa cantando outra, eu pelo

menos tenho que melhorar muito!”
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7. Vocés se sentiram mais soltos depois dessas atividades, depois desse
processo? Se sim, essa soltura foi s6 aqui ou vocés se sentiram mais

desinibidos em outros lugares?

Aluna 1: “ Eu me senti mais solta ndo s6 aqui, mas em outras atividades também,
me ajudou bastante”!

Aluno 2: “ Eu fiquei tdo solto que passei a ser identificado como pessoa hiperativa,
rsrs”!

Aluna 8: “- Até o dia da apresentacdo achava que eu treinava, falava com a colega,
eu nao sei se eu ia conseguir ndo..., mas no dia, percebi como é importante a gente
cantar em grupo - eu acho que seu tivesse sozinha aqui, e olhar pra essa assisténcia
e tivesse que cantar eu ndo conseguiria. Mas como eu estava junto com os colegas,
né. Eles estavam bem treinados e me passaram muita seguranca. Entdo eu aprendi
gue quando a gente canta em grupo, vocé aprende muito mais, e vocé vé que €&
mais capaz. Eu s6 acreditei que eu consegui quando a gente finalizou e todo mundo
aplaudiu. E outra, vocé passou muita seguranca pra gente, vVocé passou muita
seguranca, né. Vocé pode ver que quando a familia da colega filmou eu estava o
tempo todo olhando para os colegas, né, porque eu estava muito insegura. Entéo,

vocé estar aqui na frente, os colegas estarem bem treinados ajudou muito a gente”

Aluno 10: *“ Eu nunca tive alguma dificuldade para nenhuma expressao, entédo eu

me senti bem porque na verdade eu ja sou mais solto do que arroz de primeira”!

8. Qual tem sido a sua sensacao, depois da experiéncia de cantar esse

repertorio com todos. Como se sentiu depois da apresentacao?

Aluna 1: “ Eu me senti capaz, me sinto mais segura. E a primeira vez que eu
participei, apresentei, achava que eu ndo era capaz, e hoje sei que eu sou. Me senti

bem mais sequra, mais tranquila”.
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Aluno 6: “ Me senti bem, legal” ...

Aluno 10: * Foi muito valioso, pois € um grupo que estava hum aprendizado e ficou

melhor”.

Aluno 5: “ Eu tive a sensacéo de felicidade e alivio pela missdo cumprida e gratidao

pela senhora ter coordenado isso”.

Aluno 2: “ Eu percebi que depois da apresentacdo foi como uma leveza de ter
tirado o peso da tensédo, como iria sair, tinha uma certa tensdo. Mas eu também

percebi que preciso dosar mais um pouco a forgca da minha voz’.

Aluno 7: “ Eu senti muita dificuldade e isso apareceu para quem esta assistindo
com certeza, porque quando a gente entra numa mauasica que ja € conhecida ha
muito tempo a soltura é maior. E quando é uma musica que a gente esta iniciando
pra quem nao conhecia, eu acho que vai ter um pouco de dificuldade. Eu acho
justamente onde que teve que bater o pé, bater a méo, fiquei mais perdido do que
macaco pulando de galho em galho..., mas foi bom! E o comeco, né? N&o € o fim

€ 0 comeco!

Aluna 8: “ Pra mim foi autoconhecimento, superacao. Aprendi que pra vocé cantar,
a musica tem que estar dentro de vocé, ela tem que fazer parte de vocé, porque
mesmo se tiver nervoso, nervosa, nao vai passar isso. Vocé vai ter um autocontrole
contra a sua ansiedade do momento. Entédo, vocé tem que treinar muito! A musica
tem que estar dentro de vocé, e voceé vai transpor isso para fora... se tiver nervoso,

A

vocé vai superar isso! Mas, ela tem que estar dentro de vocé” ...

Aluna 4: “ Me senti bem, senti alivio porque deu tudo certo”!
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QUESTIONARIO FINAL — RESPOSTAS

Figura 23 - Questionario Final: Pais ou responsaveis

Questionario Final: Pais ou responsaveis.

2 respostas
Publicar analise

1. Como vocé sentiu seu filho(a) ou tutelado na experiéncia do canto em grupo?

2 respostas

Ela gostou muito,
Muita orgulhosa

2. Percebeu alguma melhora na consciéncia corporal e/ou postural dele(a)?

2 respostas

A postura esta um pouco a desejar ainda mas sempre estou cobrando.
Sim ta mais ativa

3. Percebeu se ele(a) passou a cantar mais em casa apos a experiéncia do canto em
grupo?

2 respostas

Sim ela gosta de assistir e as vezes canta nao é sempre. Ela é muito timida
Sim tentando cantar no tom da musica que ela escuta

4. Qual o aspecto de seu filho(a) ou tutelado que sentiu maior melhora |_|:| Copiar
apds participar dessa intervencao?

2 respostas

@ Afinagdo ao cantar. Sinto que
ele(a) esta mais afinado(a).

@ Esta se movimentando mais em
casa.

@ Expresséo - expressa melhor
seus sentimentos e o rosto m...

@ As trés opgdes anteriores:
afinagao, ritmo e expressao

@ Nenhuma das opgdes. NZo s...
@ Aspecto social. Esta menos ti...




5. Caso a resposta anterior tenha sido "outros”, descreva quais as melhorias que vocé
percebeu em seu filho(a) ou tutelado

1 resposta

A comunicacgao.

5. Vocé sentiu que seu filho(a) ou tutelado foi incluido(a) e acolhido(a) durante as
atividades? Descreva o que considera importante em seu processo de
desenvolvimento e na apresentagéo final.

2 respostas

Sim, a inclusao super importante

Sim ela interagiu muito com todo mundo isso foi muito importante e esta sendo muito
importante pra ela

Fonte: da autora.
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Figura 24 - Questionério Final: Estudantes

Questionario Final: Estudantes

8 respostas
Publicar analise

1. Como vocé se sentiu com a experiéncia do canto em grupo?

8 respostas

Gosteida experiéncia, consegui me desenvolver bem.

Tem muita relevancia, pois nunca participei de aula parecida. Cada dia foi um aprendizado
diferente. Pra mim foi muito importante e gratificante, com a professora com cuidado e
atengao ensinando e repetindo cada dia mais.

Foi muito gratificante!

Porque a musicalizagao nos proporciona diversos beneficios a salde fisica e emocional.
E também a experiéncia do canto em grupo proporcionou momentos de inclusao e
aprendizado para todos, cada um dentro das suas especificidades.

Muito feliz, com a sensagao de paz e descontragao. Corpo leve e solto.
Me senti muito bem, e incluida.

Uma experiéncia incrivel, € uma 6tima forma de trabalhar em equipe e individualmente.

No inicio um pouco timido e aas pouco fui ficando mais descontraido.isso fez com que eu me

sentisse muito bem.

Confiavel pois sabia que um ajudaria o outro
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2. Percebeu alguma melhora na sua consciéncia corporal e postural ao se movimentar
durante o processo?

8 respostas

Sim

A postura sim, foi melhorando pelo fato de ndo estar preparado no inicio. Foi um aprendizado
importante, pois desenvolvemos algo que a gente nao tinha.

Sim, com certeza!

Senti muita melhora na minha mente e na minha voz. No inicio, estava com dificuldades na
movimentagao do corpo, mas depois, conforme fui memorizado os movimentos, tornou-se
automatico na minha coordenagdo motora.

Sim, me senti melhor, me senti mais solta e desinibida. Fiquei muitoba vontade no momento
das aulas.

Sim! Eu senti que a medida que eu conhecia mais a letra e o ritmo da musica, era mais facil
acompanhar as coreografias.
Eu me sentia mais a vontade.

Percebi nogédo de espaco e cordenacao
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3. Como foi para vocé trabalhar sua expressividade nos exercicios e musicas
propostas?

8 respostas

Foi dificil e desafiador

Pra mim também foi importante, pois no decorrer do tempo a gente desenvolveu posturas
diferentes. Fomos construindo aos poucos a nossa expressao.

As aulas, nos deram exatamente essa nogao!

De que nés nao cantamos somente com a nossa voz, mas que cantamos também com o
Nosso Corpo.

E que quando a voz e o corpo estdo em sintonia, conseguimos de uma forma perfeita
expressar todo o nosso sentimento por meio da musica.

Foi uma experiéncia boa, pois me lembrou a época em que eu fazia teatro no espaco cultural
em Ribeirdo Preto SP.

Maravilhoso, pois a gente aprendeu que somos capazes. Que temos nossos potenciais e
podemos desenvolvé-los.

Foi mais ou menos!

No comego era um pouco dificil cantar e demonstrar a minha emogao por meio dos gestos
corporais.

Mas, a medida que eu participava nos treinos com o grupo, ficava cada vez mais confiante e
feliz.

Tranquilo
No inicio dificil, mas depois ao entender tudo fluiu bem

4. Qual o aspecto musical que sentiu maior melhora? |_|;| Copiar

8 respostas

@ Afinagéo
® Ritmo
@) Expresséo

@ As trés opgdes anteriores:
afinagao, ritmo e expressao

@ Aspecto social. Estou menos
timido(a) e mais
comunicativo(a).

@ Nenhuma das opgdes. Nao
senti melhora alguma




5. Caso a resposta anterior tenha sido "outros", descreva quais as melhorias que vocé
percebeu em vocé:
0 resposta

Ainda ndo ha respostas para esta pergunta.
5. Vocé se sentiu incluido(a) e acolhido(a) durante as atividades? Descreva o que
considera importante em seu processo de desenvolvimento e na apresentagao final.

8 respostas

Sim, me senti acolhida. Para mim o que se destacou foi paciéncia, carisma e a didatica da
professora.

Sim, por estar de frente de uma professora que nos dava atengao. Me senti incluido.

Sim! Me senti acolhida!
Até porque, antes de comecar as aulas de canto, eu ndo tinha nogao nenhuma de cantar.
Aprendi que é necessario: disciplina, estudo e ser constante em participar das aulas.

Sim, me senti incluido e acolhido nas atividades. O mais importante pra mim foi o fato e ser
uma aula diferente, em um estilo diferente pra eu me sentir com mais satisfagdo em relagao
as aulas que sdo mais tradicionais.

Sim, me senti incluida e acolhida. Achei muito importante, pois foi através desse aprendizado
que eu me soltei, aprendi técnicas que eu posso trabalhar na minha voz. Fazer os exercicios
para soltar a voz, achei tudo importante.

Sim!

Eu gostaria de desenvolver a minha confianca, para poder cantar outros ritmos.
Porque a musica me proporciona bem estar mental, fisico e emocional.

E assim que eu me sinto ao final de cada aula e também ao final desse projeto.
Conhecimento das técnicas vocais

Super acolhida, ouvir todos os ensinamentos, fazer os exercicios e foco sempre

Fonte: Da autora.
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CONSIDERACOES

Foram oito intensos encontros, e experiéncias que ficardo registradas na
mem©éria de muitos, com toda certeza. Meu intento inicial era que de fato houvesse
fruicdo artistica e compreensao dos conteudos trabalhados no periodo de execucao
do projeto, gerando: musicalidade, afinacdo vocal e artistica — individual e
coletivamente. E que, de modo genuinamente inclusivo e empatico, tais vivéncias
pudessem proporcionar maior sentimento de pertencimento, sensibilidade,
afetividade e senso critico em cada voz ressoada. Cada resposta ndo so validou
minha hipoétese inicial, como me surpreendeu, especialmente pelo nivel de muitas
respostas (hunca sabemos até que ponto as pessoas realmente compreendem o
gue compartilhamos).

Com certeza foi um inicio, a ponta do iceberg - diante dos desafios e das
possibilidades artisticas e musicais que nos deparamos assim que iniciamos N0SS0S
estudos. Mas, meu intento foi justamente olhar de onde comegamos, onde o grupo
chegou, e vi que sim, € possivel. Sempre é possivel. E o que parecia uma limitagdo
para tantos, se tornou um detalhe, diante da imensidao de formas pelas quais 0s
participantes realmente enxergaram, visualizaram essa experiéncia com o canto
coletivo.

Foi transformador para cada um, em niveis diferentes, levando-nos a uma
viagem que transcendeu limites e apontou potencialidades: nos processos de se
fazer, refazer, desfazer-se novamente, de si, de mim, de um corpo social que tem
algo a dizer, ou melhor, a cantar/dizer. Descobriu-se o poder da coletividade, de se
apoiar e ser apoiado no outro. E a masica veio, aconteceu, e durante alguns minutos

ela soou para e em cada um... Quem sabe, talvez, ainda esteja soando... fim?
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