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RESUMO

Esta pesquisa investigou a potencialidade do método O Passo no ensino de musica
nos anos finais do Ensino Fundamental em uma escola municipal de Campo Grande
(MS). O método, estruturado a partir do corpo em movimento dentro de uma métrica,
de um andar situado, da voz e de palmas, possibilita a experimentagao integrada de
elementos ritmicos, melddicos e harménicos. De carater qualitativo e bibliografico-
documental, o estudo teve como objetivo elaborar uma proposta pedagdgica
ancorada nos principios de O Passo para atender as especificidades da Educacao
Basica. As analises apoiaram-se em referenciais da sociologia da cultura e da
educacao musical, a partir de conceitos como habitus conservatorial, cultura escolar
e metodologias ativas. O desenho metodolégico incluiu a analise dos marcos legais
que sustentam a presenga da musica como linguagem no componente Arte (LDBEN,
BNCC, Lei 13.278/2016 e o Referencial da REME de Campo Grande), além de
documentos da escola, como o projeto politico-pedagégico. Como resultado, foi
elaborada uma sequéncia didatica que buscou estimular a experiéncia musical e
estética em perspectiva coletiva, identificando limites e possibilidades do método O
Passo no contexto escolar. Conclui-se que o método se apresenta como alternativa
as praticas marcadas pelo habitus conservatorial, pois, ao valorizar o corpo, a
musica popular e a experiéncia partilhada, favorece uma vivéncia sensivel e reflexiva
que amplia a autonomia e a apreciag¢ao da diversidade musical.

Palavras-chave: Educag&o musical. Ensino de musica na educagao basica. Método
O Passo



ABSTRACT

This research investigated the potential of the O Passo method in music education in
the final years of elementary school at a municipal school in Campo Grande, Mato
Grosso do Sul (Brazil). The method, structured through bodily movement within a
metric framework, voice, and clapping, enables the integrated experimentation of
rhythmic, melodic, and harmonic elements. Characterized as qualitative and
bibliographic-documental, the study aimed to develop a pedagogical proposal
grounded in the principles of O Passo to address the specificities of Basic Education.
The analysis drew on theoretical references from the sociology of culture and music
education, based on concepts such as conservatorial habitus, school culture, and
active methodologies. The methodological design included the examination of legal
frameworks that support the presence of music as a language within the Arts
component (LDBEN, BNCC, Law 13.278/2016, and the Curriculum Guidelines of the
REME of Campo Grande), as well as school documents such as the political-
pedagogical project. As a result, a didactic sequence was developed to foster
musical and aesthetic experiences in a collective perspective, identifying both the
limits and possibilities of the O Passo method in the school context. The findings
indicate that the method stands as an alternative to practices shaped by the
conservatorial habitus, since, by valuing the body, popular music, and shared
practice, it fosters a sensitive and reflective experience that enhances autonomy and
the appreciation of musical diversity.

Keywords: Music education. Music teaching in basic education. Method "O Passo".



RESUMEN

Esta investigacion investigo la potencialidad del método O Passo en la ensefanza
de musica en los ultimos afios de la Educacion Primaria en una escuela municipal de
Campo Grande (MS). El método, estructurado a partir del cuerpo en movimiento
dentro de una métrica, de un andar situado, de la voz y de palmas, posibilita la
experimentacion integrada de elementos ritmicos, melddicos y armoénicos. De
caracter cualitativo y bibliografico-documental, el estudio tuvo como objetivo elaborar
una propuesta pedagdgica anclada en los principios de O Passo para atender a las
especificidades de la Educacién Basica. Los analisis se apoyaron en referentes de la
sociologia de la cultura y de la educacién musical, a partir de conceptos como
habitus conservatorial, cultura escolar y metodologias activas. El disefio
metodologico incluyo el analisis de los marcos legales que sustentan la presencia de
la musica como lenguaje en el componente Arte (LDBEN, BNCC, Ley 13.278/2016 y
el Referencial de la REME de Campo Grande), ademas de documentos de la
escuela, como el proyecto politico-pedagégico. Como resultado, se elaboré una
secuencia didactica que buscd estimular la experiencia musical y estética en
perspectiva colectiva, identificando limites y posibilidades del método O Passo en el
contexto escolar. Se concluye que el método se presenta como alternativa a las
practicas marcadas por el habitus conservatorial, pues, al valorar el cuerpo, la
musica popular y la experiencia compartida, favorece una vivencia sensible y
reflexiva que amplia la autonomia y la apreciacion de la diversidad musical.

Palabras clave: Educacion musical. Ensefianza de musica en la educacion basica.
Método O Passo
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1 INTRODU(;AO
1.1 Memorial

O contato com a docéncia deu-se durante minha formagdo no curso de
Graduagdo em Musica pela UFMS entre os anos de 2008 a 2012. Neste periodo,
tive participagbes em projetos de extensdo abertos a comunidade, como “Coral da
UFMS” e “Coro de Cédmara da UFMS” assim como em praticas e processos
pedagogicos propostos na matriz curricular do curso como “Acustica e Construgao

de Instrumentos”, “Instrumento Musical — Canto”, “Pratica de Ensino em Musica”,

“Técnica e Expressao Vocal”, “Canto Coral”, “Regéncia Coral” e “Arranjos”.

A partir das disciplinas de Estagios Obrigatérios pude presenciar trabalhos
diversos no campo da educacao musical em todas as fases da escola basica o que
me proporcionou experiéncia e conhecimento para atuar como educador musical.
Devidamente certificado, em 2013 pude atuar como professor da disciplina Arte na
Secretaria Municipal de Educagcdo de Campo Grande/MS (SEMED), na Escola de
Ensino em Tempo Integral Ana Lucia de Oliveira Batista, onde pude fortalecer minha
experiéncia e construir minha trajetéria como educador musical.

Em 2015, ingressei na vaga de 20 horas pela Secretaria de Estado de
Educacéao (SED) de Mato Grosso do Sul (MS), e 20 horas em 2016 pela Secretaria
Municipal de Educag¢ao (SEMED) de Campo Grande, com editais abertos em 2013 e
2016, o que reafirmou meu trabalho na educacido. Desde entdo os processos e
praticas pedagogicas tém possibilitado reflexdes a respeito da docéncia.

No exercicio da docéncia decidi experimentar em minhas propostas
pedagdgicas o método “O Passo” observando sua aplicagédo em aula de arte. Havia
conhecido o método no ano de 2011 a partir da vinda do Prof. Lucas Ciavatta a
Campo Grande — MS, autor do método, para ministrar um curso.

O método “O Passo” € uma forma de regéncia com os pés que se utiliza do
andar situado, da voz e das palmas para promover a alfabetizacdo musical a partir
da experiéncia vivenciada com o corpo O método propde uma vivéncia corporal que
articula os sentidos musicais no processo de aprendizagem. Ao aplica-lo com
estudantes que apresentavam dificuldades em manter o pulso regular, observei
avancos significativos na percepgéao ritmica e no engajamento coletivo. Inicialmente,
o estranhamento era evidente — o corpo enrijecido e a escuta voltada para si

mesmos. Com o tempo, no entanto, a atengcdo se expandiu para o espago, 0s
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colegas e o movimento. O que parecia uma atividade isolada tornou-se uma
experiéncia sensivel e compartilhada, em contraste com abordagens técnicas
convencionais pouco adequadas a realidade da educacao basica.

O método “O Passo” pode ser uma melhor alternativa para compreenséo,
apreciacado e participagao dos alunos da escola basica. Em comparacdo com o0s
modelos tradicionais de ensino presentes na escola, que privilegiam os conteudos e
forma de transmissao proprios do Conservatério de Musica e distantes das salas de
aula da Educacéao Basica (Pereira, 2014).

Diante desse cenario, investigou-se a necessidade de estudar uma
metodologia ativa’ em educacgédo musical que conduz toda a sala de aula para a
pratica musical, permitindo também a reflexdo sobre os componentes da musica.
Desde entdo, busco compreender os limites do método ‘O Passo’ no contexto da
educacgao basica, com base em sua aplicacao pratica em sala de aula.

Os conteudos, habilidades e os conceitos oferecidos pela escola devem ou
deveriam proporcionar aos alunos experiéncias praticas e compreensivas com
elementos musicais de forma que todos, independentemente de sua bagagem
cultural ou habilidade prévia, possam participar ativamente das atividades. Apesar
do marco legal, Lei n°. 13.278/2016 ter trazido modificagbes importantes na LDBEN
9394/96, realizar a analise dos documentos internos nessa escola como o projeto
politico-pedagdgico, o diario de classe, o Referencial Curricular da Rede Municipal
de Ensino de Campo Grande, Mato Grosso do Sul (REME), referente aos anos finais
do ensino fundamental, possibilitara a compreensdo sobre o ensino de musica
previsto nos documentos e como a escola se organiza com tais orientagdes.

Desta forma, o objetivo da pesquisa foi elaborar uma proposta didatica
fundamentada nos principios que organizam e estruturam o método “O Passo” assim
como comprometida com a especificidade da educacdo basica, observando as
necessidades que permeiam o contexto do ensino de musica pensando em
melhores condi¢cdes de aprendizagem para os estudantes dos anos finais de modo
que se aproximem de “musicas” com engajamento a medida que criam, apreciam e

vivenciam musica a partir do corpo.

" Taris e Mateiro (2012) afirmam que “essa pedagogia, conhecida como escola nova, passou a dar valor a
experiéncia, chamando o aluno a participar ativamente do processo de aprendizagem” (p.28). Um modelo que se
colocou opostamente ao intelectualismo tradicional valorizando os jogos, os exercicios, as praticas de
desenvolvimento da motricidade e percepgdo com intuito de sensibilizar e estimular.

14



Para isso foi necessario investigar que conceitos filoséficos sdo centrais na
construgdo do metodo, assim como estudar os marcos legais, que dispde sobre a
presencga do ensino de musica na educagao basica, e os documentos organizadores
da agao pedagogica como o Referencial Curricular Arte da Rede Municipal (REME)
de Campo Grande, disponibilizado em fevereiro de 2020 criado a partir da Base
Nacional Comum Curricular (BNCC).

Este trabalho se organiza em dois blocos articulados: um artigo com analise
critica do método O Passo e uma proposta pedagdgica com base na pratica
docente. A estrutura do texto organiza-se em quatro se¢des: musica na educagao
basica, marcos legais, analise do método O Passo e proposta pedagogica.

1.2 Delineamento Metodoldgico: Pesquisa Qualitativa

A pesquisa bibliografico-documental e qualitativa iniciara com um estudo
sobre os marcos legais que dispde sobre a musica como componente curricular da
disciplina Arte. Segundo Penna (2017) a pesquisa qualitativa vem sendo
desenvolvida nas areas de ciéncias humanas e sociais, com o intuito de buscar
abordagens e métodos adequados a compreensdo de fendmenos complexos, em
vez de comprova-los simplesmente.

Com relacdo aos marcos legais foram elencadas, pela ordem, a Lei de
Diretrizes e Bases da Educacao Nacional 9394/1996 (LDBEN); a Lei 13.278/2016,
de 2 de maio de 2016, que altera o paragrafo 6° do artigo 26 da LDBEN 9394/1996 e
amplia os conteudos obrigatorios da disciplina em referéncia, determinando que as
artes visuais, a danga, a musica e o teatro sdo as linguagens que constituirdo os
seus componentes curriculares; a Base Nacional Comum Curricular (BNCC) para o
Ensino Fundamental e, por fim o Referencial Curricular Arte elaborado pela
Secretaria Municipal da Educagdo de Campo Grande, MS (SEMED), derivado da
BNCC. Com relacao ao referencial da SEMED nasce da necessidade de adaptagao
da BNCC para a rede municipal da rede de Campo Grande/MS. Entre as
determinagdes, consta a negagao da polivaléncia.

Nesta perspectiva, a investigacdo ocorrera a partir de analises ancoradas na
sociologia da cultura, da escola e do curriculo, representados, entre outros pelos

autores: Pierre Bourdieu, Jean Claude Forquin, Antonio Flavio Moreira, Tavares
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Silva — a intencdo é de se compreender as situagcdes de selecdo, distribuicdo e
apropriacdo dos saberes musicais na escola basica. Na mesma diregcido, faz-se
necessario entendermos o conceito de “habitus conservatorial”’, que predomina nas
escolas de educacao basica do Brasil como forma de ensino de musica a partir das
reflexdes do Pereira (2014).

Com isso, sera possivel analisar os conteudos priorizados nos curriculos, as
metodologias predominantes e as diretrizes oferecidas pelo Referencial Curricular da
SEMED para o ensino de musica — tudo isso, em contraste com o perfil social,
cultural e estético daqueles que enchem o interior das salas, nas aulas de arte
quando “aprendem” musica em tempos de responsabilidade social e formacgao

cidada proposta por uma escola para todos.

1.3 Revisao de Literatura

A revisdo de literatura auxilia no processo de conhecer o que circula nos
meios académicos como resultados de pesquisas importantes a serem consideradas
na investigacdo proposta. Saber quais trabalhos foram publicados ou defendidos,
com o objetivo de situar a pesquisa no debate contemporaneo sobre ensino de
musica na escola publica. Segundo Ferreira (2002, p. 259), essas pesquisas trazem
em comum o desafio de mapear e discutir certa producdo académica em diferentes
campos do conhecimento, tentando responder aspectos e dimensdes relacionadas
ao fenbmeno a ser analisado, neste caso, na area de educacao musical escolar.

Para Penna (2017) “mostrar o que existe a respeito do problema; definir seu
posicionamento, escolhendo qual a perspectiva que ira adotar e as formas de trata-
las; e, explicitar os conceitos ou nog¢des que sao centrais para o seu projeto” reforca
o carater cientifico e sério da pesquisa. Para a autora é necessario dispor de um
trabalho sistematizado no intuito de tratar os documentos de maneira que possibilite
reflexdes e discussoes, para isso € preciso “localizar, selecionar, ler, estudar,
analisar e refletir”.

O presente estudo foi concebido com o propdsito de investigar as publicagbes
existentes no contexto brasileiro referentes ao método "O Passo", desenvolvido pelo
Prof. Lucas Ciavatta. O interesse central € compreender as pesquisas realizadas
sobre este método e sua aplicagdo no ambito do ensino de Educacdo Musical. A

metodologia empregada envolveu uma busca bibliografica sistematica por meio de
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fontes online, explorando bancos de dados especializados.

S&o eles: O Catalogo de Teses da CAPES, a revista da Associagéo Brasileira
de Ensino Musical (ABEM), a revista Musica na Educagao Basica (ABEM), a revista
OPUS, Revista de Cognicdo Musical - PERCEPTA, Banco de dados do Mestrado
Profissional em Artes (Prof.Artes) e o Google Académico. Os termos utilizados foram

LTS LT3

‘educacgao musical” “ensino de musica na educacao basica” “método O Passo”.

Quadro 1: Levantamento de Dissertagdes e Teses

TITULO AUTOR PESQUISA
Esquema Circular Polifénico: Uma
experiéncia de ensino e aprendizagem | Daniel Laviola Ricardo | Mestrado Profissional —
do ritmo musical na escola basica a (2025) Profartes (UFMG)
partir do método O Passo

Um estudo sobre o desenvolvimento
da leitura ritmica a primeira vista a
partir do método O Passo

O PASSO E A AFINACAO: Uma
aproximacao a partir do conceito de
autonomia

Luiz Carlos Martins

Loyola Filho (2016) | Mestrado (UFPR)

Taiana De Araujo
Machado (2015)

Fonte: quadro elaborado pelo autor da pesquisa. Gauna, 2023.

Mestrado (UFRJ)

Entre os trabalhos de pds-graduagao encontrados, o de Ricardo (2025), é o
mais recente e trata do método O Passo na perspectiva do jogo como facilitador da
aprendizagem do ritmo musical. O pesquisador apresenta o conceito de “Esquema
circular polifénico-ECP” para desenvolver percepcdes ritmicas e melddicas em
camadas a partir de um esquema de posicionamento circular.

A concluséo foi que o jogo propiciou conhecimento ritmico associado a tabela
de posicdo d’O Passo com maior interagao entre os estudantes num processo ativo
que os possibilitou explorarem e experimentarem a propria musica produzida. Isso
demonstra que "O Passo" ndo é um método rigido, mas uma metodologia flexivel
capaz de ser lastro para novas acomodacgdes didaticas e gerar novas ferramentas.
Indica um caminho na criagcdo de jogos e atividades adaptadas respeitando as
etapas e fases dos estudantes.

Filho (2016) em seu texto intitulado “Um estudo sobre o desenvolvimento da
leitura ritmica a primeira vista a partir do método O Passo”, propés um estudo na
tentativa de compreender a viabilidade de codificacdo que o método oferece
chegando a conclus&o que, para a leitura da partitura tradicional os alunos do curso
de formagdo em musica para professores da educagao basica apresentaram um

bom resultado com margem de acerto em dobro.
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Este estudo indica que o método tem credibilidade empirica quando
demonstra a melhora dos alunos em leitura ritmica. O propdsito da educacgao basica
nao reside na formagao de competéncias técnicas especializadas em musica, mas
na garantia de acesso legitimo ao conhecimento musical em suas multiplas
dimensbes — artisticas, culturais, sociais, politicas, praticas e filosoficas. A escrita
musical tradicional € um desafio na perspectiva da educacéo basica por ser a parte
do conhecimento musical considerada “abstrata” dificultando a compreenséo e o
acesso.

Afinal, como fazer com que os estudantes relacionem um simbolo a um
determinado resultado sonoro? Estratégias ndo faltam no campo do ensino de
musica para que a nomenclatura seja compreendida no ensino de criangas e
adolescentes. No entanto, o estudo nos mostra que é possivel, a partir do método,
propor um caminho didatico para que se consiga codificar a notagédo tradicional
assim como pensar em dialogar com outras formas de escrita e registro musical.

Por fim, Machado (2015) propde um estudo sobre a analise das abordagens
adotadas pelos docentes do método "O Passo" para direcionar o estudo da afinagao
em ambiente de sala de aula. O foco estava no desafiante trabalho de
desenvolvimento da capacidade de entonagdo em grupo. No entanto, observou que
sobre questdes ritmicas o método apresentou resultados muito satisfatorios,
diferentemente da afinacido, onde se verificou certa oscilagdo na compreensao.

A autora traz questionamentos sobre o método estar focado mais no tempo
individualizado do que no procedimento individualizado no ambito da educagao
especial. Outro apontamento diz respeito ao tempo de cada individuo reagir ao
método gerando a condicdo de “capazes” e “incapazes”, criando uma competicao

pouco saudavel.

Quadro 2: Levantamento de Artigos e Publicagbes

TITULO AUTOR/ANO PESQUISA
Lucas Galvao Souza, Luiz
Felipe Santos Melo, José

. p ” -~ Anselmo Da Cunha, Fabio Anais do VI Seminario de
Método “O Passo” em praticas . . X ~
L : Antonio Dos Santos Silva, Pesquisa, Extensao,

musicais |IF Baiano, Campus Cassi Mendes Dos Sant | 530 e Cul

Serrinha assiana Mendes Dos Santos | Inovagdo e u_tura
Almeida, Eudes Oliveira Territorio do Sisal
Cunha
(2023)

Percencio e Acio no Método Cassius Bonfim, Anais do Xlll Simpdésio

o PasZ% ¢ Luis Felipe Oliveira Internacional de Cognicao
(2017) e Artes Musicais
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O método “O Passo” e o XXVI Congresso da

desenvolvimento da leitura Luiz Carlos Loyola Filho o .
ritmica a primeira vista: um Rosane Cardoso De Araujo Assom_agao Nacional de
' Pesquisa e Pds-Graduagao
estudo com professoras da (2016) .
- em Musica
educacédo basica
O Passo e o conceito de Revista Musica na

posigéo:" dura quanto?" ou" Lucas Ciavatta (2013) Educa_gécz Bésica, Qa
onde comega e onde Associagao Brasileira de
termina?" Educacao Musical (MEB)
Nos caminhos D’O Passo Lucas Ciavatta (2009) Revista Espacgo

O metodo O Passo na
Educagao Musical: Uma
pesquisa sobre o Estado da
Arte

Universidade Estadual do
José Ricardo De Sa Machado | Rio Grande Do
Sul/Montenegro-UERGS

Fonte: quadro elaborado pelo autor da pesquisa. Gauna, 2023.

No quadro "Artigos e Publicagdes", observa-se que o primeiro estudo utiliza o
método como articulador entre jovens de um projeto social, o conhecimento musical
e repertoérios culturais de seu contexto. Ficou demonstrado “que é possivel se fazer
musica em qualquer espaco, até mesmo sem a utilizacao de instrumentos, utilizando
o0 préprio corpo e explorando a diversidade de ritmos da cultura brasileira, em
especial, do Nordeste”. (Souza et al; 2023). Reforca a importancia de utilizar um
repertério culturalmente significativo para os alunos, também sustenta a viabilidade
de uma pratica musical rica mesmo com poucos recursos instrumentais, e alinha-se
a realidade da escola que atuo descrita.

Bonfim e Oliveira (2017) apontam a sintonia do “O Passo” com estudos
recentes da ciéncia cognitiva correlacionando-o com as teorias de J.J. Gibson — o
conceito de “affordances” e “invariantes” — que pressupde que a percepciao da
informacgéo (ecoldgica) se da de forma direta, ou seja, pensamos agindo, e vice-
versa, na corporeidade, pois “perceber, compreender, agir Sao processos
interligados e mutuamente independentes”.

Neste estudo temos uma forte premissa para pensarmos uma proposta
pedagogica a partir do método, pois o conecta com a teoria da cognig&o incorporada
e situada, justifica cientificamente por que comegar pelo corpo ndo é apenas uma
estratégia ludica, mas um caminho de aprendizagem cognitivamente coerente.

Filho e Araujo (2016) apresentam resultados parciais de pesquisa em que foi
possivel identificar avanco no desenvolvimento de habilidades de leitura ritmica a
primeira vista aplicando o método “O Passo” assim como contribui para a motivagéo
dos participantes. Em seguida, consta no quadro 2, duas produgdes do Prof. Lucas
Ciavatta datados de 2013 e 2009.
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Os trabalhos propbée uma mudanca de paradigma no ensino do ritmo,
sugerindo que o movimento corporal e a espacializagdo musical podem ampliar
significativamente a compreensdao e a expressividade musical. O conceito de
posicdo, ao substituir a visdo bidimensional da duracdo por uma perspectiva
tridimensional, oferece uma abordagem mais integrada e eficaz, especialmente para
0 ensino coletivo.

Em termos praticos significa que a ideia da divisado ritmica foi construida a
partir de um pensamento linear do tempo, ou seja, se fizermos a leitura de uma
sequéncia utilizando palmas ou batendo a caneta na mesa tanto os tempos fortes
como os fracos e suas subdivisdes seréo legitimas num ponto de encontro exato do
contato das maos ou da ponta da caneta com a superficie da mesa.

Ao contrario, o conceito de posicdo amplia essa percepgcdo quando entende
que alguns sons da mesma sequéncia estdo alocados em outro lugar. Por exemplo,
0 contratempo n&o esta no som da palma e sim num lugar e instante oposto dentro
do movimento da palma, assim como o exemplo da caneta batendo na mesa, o
contratempo estd em cima. Isso demonstra que € um caminho para pensar em
atividades que possibilitem mapear o som de maneira tridimensional (no corpo, no
chéo, no ar).

Por fim, o estudo intitulado “O método O Passo na Educagédo Musical: Uma
pesquisa sobre o Estado da Arte” buscou responder a duas questdes centrais: qual a
incidéncia do método "O Passo" em pesquisas académicas € como ele tem sido
tratado nesses trabalhos. A metodologia consistiu em uma pesquisa bibliografica em
bancos de dados especificos na internet.

A pesquisa também revelou um aumento no interesse de educadores pelo
método, destacando-o como uma criagdo brasileira. Além disso, o documento
aponta a necessidade de mais pesquisas e experiéncias com o meétodo para
explorar suas possibilidades.

Os estudos apresentados nos quadros 1 e 2 indicam que "O Passo" ja esta
consolidado como um campo de pesquisa relevante. Seu potencial ja foi pesquisado
e comprovado, pois tem: eficacia ritmica, capacidade de desenvolver a percepgao e
a leitura ritmica de forma significativa.

Possui fundamentagéao tedrica, tem conexdes com a cognigéo incorporada, a
psicologia da percepcao e teorias da aprendizagem como as de Vygotsky.

Flexibilidade e aplicabilidade, uso bem-sucedido em contextos como: canto coral,
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percussao em projetos sociais, iniciagao instrumental e na formacgéo de professores.
Identidade cultural, por ser uma metodologia genuinamente brasileira, inspirada na
musica popular e no "suingue".

Esses estudos apontam tanto contribuicbes quanto limitacbes do método, o
que justifica a presente investigagdo, que busca apresenta-lo como um caminho
possivel para o ensino de musica, desde que compreendido em sua logica
pedagogica. Os estudos revelam lacunas e caminhos promissores para futuras
investigacbes como: a) aprofundamento na dimensdo harménica; b) exemplos
concretos de propostas didaticas adaptadas a educagao especial; c) a possibilidade
de diadlogo do método com a técnica instrumental especifica, e d) estudo de longo
prazo acompanhando os mesmos alunos por varios anos e sabermos realmente o

impacto d’O Passo no contexto da Educacao Basica.

1.4 Contexto da Pesquisa

Este estudo foi motivado pela atuacdo na Escola Municipal Professor Carlos
Henrique Schrader, localizada na cidade de Campo Grande, MS. A escola iniciou
suas atividades em 1986 como escola estadual, mas foi municipalizada em 28 de
janeiro de 2020, pelo decreto n°. 14128.

Desde agosto de 1986, mantém-se no enderegco atual, atendendo
aproximadamente trezentos e noventa e cinco alunos da educacéo infantil a partir de
4 até 5 anos de idade (grupo 4 e 5), passando pelos anos iniciais (1°, 2°, 3°, 4° e 5°
anos - Fundamental |) até o 9° ano dos Anos finais (6° 7° 8° e 9° anos -
Fundamental Il) divididos em dezessete turmas.

A equipe docente é composta por sessenta e nove professores, uma diretora
e catorze servidores do setor administrativo. A estrutura € composta por quinze salas
para o Ensino Fundamental, equipadas com cadeiras, mesas para alunos e
professores, armarios e ventiladores. A sala de informatica € a Unica que possui ar-
condicionado.

A diretora possui outra formacao paralela a sua formacao: formacgao técnica
em piano classico. Recentemente a escola recebeu professores readaptados para
compor o quadro da escola, dentre eles um professor de coral. O profissional

trabalha no contraturno atendendo as criangas na sala de informatica reformada
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recentemente. No quadro da equipe, um dos coordenadores possui formacdo em
Artes Visuais e historico com participagdo em bandas, assim como regéncia de
bandas escolares.

Recentemente a escola abriu uma sala chamada “Ludoteca” que € um espaco
onde s&o oferecidos jogos, brinquedos e outras atividades ludicas para criancas. E
um local com objetivo de promover o aprendizado através do brincar, estimulo a
criatividade, socializagcdo e desenvolvimento infantil. Dentre os materiais estao
quatro bandinhas ritmicas que foram adquiridas para o uso geral.

O material ndo compde o material pedagogico do professor de musica,
mesmo depois de inumeras solicitagdes a gestdo para a compra de instrumentos
como flauta doce e cordas de violao. Recentemente o Departamento de Arte e
Cultura, setor ligado a Secretaria de Educagéo - DEAC, disponibilizou instrumentos
de percussao e sopro (kit de banda) ndo utilizados de outra escola para a formagéao
de uma banda. Este material também ndo compde material pedagdgico do professor
de musica, pois a gestao pretende utiliza-los com projetos no contraturno.

Muito antes da recente aquisicdo de instrumentos, da vinda de profissional
readaptado® para o coral e futuramente outro profissional para administrar uma
“banda”, havia apenas um teclado, uma bandinha ritmica e oito violdes danificados e
sem cordas. A bandinha ritmica inclui dois pandeiros, um guizo, uma clava, uma
castanhola, um reco-reco, um prato, um chocalho, trés tambores, um agogd, um
ganza e um cbco. Os violdes de nylon usados sem encordoamento e com defeitos
em projetos extracurriculares na gestdo passada. E o teclado musical antigo para
estudante.

Ha duas salas para a Educacao Infantil, além de dois banheiros adaptados
para este publico. Ha uma sala pequena para os professores, outra menor para a
biblioteca e ndo ha uma sala de recursos nem um laboratério, o que torna a falta de
espaco um fator relevante para a analise.

A escola tem um patio coberto, com bancos de concreto para os alunos se
sentarem no recreio; uma quadra coberta; um parquinho para a Educacgao Infantil;

dois banheiros para os alunos e outros dois para os funcionarios. As aulas de

? Um professor readaptado é um profissional que, devido a um problema de satde adquirido durante
0 servigo, teve sua capacidade laboral reduzida e foi alocado para um novo cargo dentro da propria
instituicdo, sem alteracdo salarial e mantendo a compatibilidade de nivel de escolaridade com a
fungcdo anterior. Essa medida visa permitir que o servidor continue trabalhando, preservando seu
vinculo empregaticio e evitando a aposentadoria por invalidez, sendo um direito do servidor publico
quando suas funcdes originais se tornam incompativeis com suas limitagdes.
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Musica ocorrem na sala de aula comum em horarios estabelecidos pela direcao,
assim como os outros componentes curriculares. Nao ha um espaco reservado para
as atividades artisticas.

A escola esta localizada no Bairro Flamboyant, e atende a comunidade da
regidao do Bairro Tiradentes, das areas proximas como o Arnaldo Estevao de
Figueiredo, Cidade Jardim, Atlantico, Lagoa Itatiaia e de regides mais distantes
como Rita vieira, Vila Carlota, Vila Morumbi e Noroeste conforme podemos observar
na Imagem 1, representando a categoria - local da moradia - conforme consta no

projeto politico-pedagdgico em pesquisa realizada em 2020.

Sua casa esta localizada em qual bairro?

4(6.5%)

3(4.8%) 3(4.8%
£2202% 202%)  202%) 2029 ;
1651 ) 1E(1-8%) I(1E(1-851 (41E(1€E(1:6%) A(IECIECARNE10%) MOV MM RS
ARNALD Cidade Jardim Jardim tataia Jardin ltatiaia Rita Meira VILA CARLOTA
Atlantco Flamboyant Jardim itataia Noroeste Tiradentes Wia Morumbi

Figura 1: PPP (2020-2023)

Podemos afirmar que grande parte das familias que tém seus filhos
matriculados na escola é de bairros distantes da regiao central de Campo Grande,
ou seja , ndo residem em area ou regidao “nobre” - local ou regides onde moram
familias de maior poder aquisitivo. Outra categoria utilizada no levantamento de

dados encontrado no PPP da escola é: profissdo — representada pela imagem 2:

7. Qual a sua profissao?

Tecnico em enfermagen
secretaria

Pedagoga

N3o trabalho

Lavadeira e crocheteiraj
Estudante

Enfermeira

Diarista

Comerciante

Auxiliar de Faturamento
Analista de Sistemas
Administrador

m Sériel

(NI

0% 2% 3% 4% 5% 6% 7% 8%

-
X

Figura 2: PPP (2020-2023)
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O resultado do levantamento realizado sobre a profissdo dos provedores das
familias aponta para uma grande maioria de pessoas da classe trabalhadora de
diferentes areas. Este fator confirma o perfil econdmico do publico atendido na

escola.

MAPEAMENTO DA VULNERABILIDADE
SOCIAL DE CAMPO GRANDE

MAPA 04 - INDICADOR DE
VULNERABILIDADE DECLARADA

i3
2| Layer
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00-02(12)
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B 03-04@25)
W 04-05)
W 05-1.0(5)
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Projcao; Universal Transversa de Mercator (UTM)
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Agincia Muncpal de Meo Ambente o
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e
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Figura 3: Mapa de Vulnerabilidade

Na Figura 3, o “mapa de vulnerabilidade”, disponibilizado no site da prefeitura
de Campo Grande/MS, que nos mostram as condi¢gdes das familias de Campo
Grande. O mapa dispde de indices que obedecem a grandeza de “0 a 1” para
Quanto mais perto de zero (0,0) indica menor vulnerabilidade, do contrario, ao se
aproximar de um (1,0), o indice aponta piores condigbes, portanto o aumento da
vulnerabilidade. A escola atende estudantes advindos em sua maioria de duas
regides do entorno da escola, do Tiradentes (0,3-0,4) e do Noroeste (0,5-1,0).

A escola atende criancas vindas da Aldeia Urbana Margal de Souza —
localizada no Bairro Tiradentes, oriundas muitas vezes da Escola Municipal Sulivan
Silvestre Oliveira, que oferece Educacgao Infantil e Anos Iniciais apenas. Outro fator

importante e relevante para entendermos o contexto, as Aldeias Urbanas Marcal de
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Souza (Tiradentes) e Darcy Ribeiro (Jardim Noroeste) recebem projetos da
Orquestra Indigena, apoiada pela Fundagao Ueze Elias Zahran, e alguns alunos s&o
atendidos pela agao.

O contexto da pesquisa na Escola Municipal Professor Carlos Henrique
Schrader revela uma tensdo fundamental que circunda e permeia a condigao
particular do componente curricular “Arte”. De um lado, temos uma realidade escolar
marcada por uma crescente e diversificada presencga de praticas musicais; de outro,
uma estrutura que parece reproduzir e favorecer um habitus conservatorial® em um
modelo de projeto em direto contraponto com as aspiragées de um ensino de Arte
integrado, processual e critico, como preconiza o Referencial Curricular da REME.
Este cenario aponta para a urgéncia de uma reflexdo sobre o lugar e o propésito da
musica no ambiente escolar.

Essas estruturas sdo herangca do modelo conservatorial eleito para organizar
0os projetos pedagogicos dos cursos de ensino superior para formagédo de
professores, pois “salvo exceg¢des, o conservatorio, de certa forma, foi transposto
para a universidade (Pereira, 2012, p. 67). A formagao superior em musica privilegia
o modelo do conservatorio, voltado para técnica e virtuosismo, com pouca énfase na
pedagogia e nas necessidades escolares.

A musica ainda é vista como ferramenta auxiliar para festas, recreagao, apoio
a outras disciplinas, até como elemento de manutencao da visibilidade institucional
de determinada gestdo com a sociedade e ndo como area de conhecimento
autébnoma. Existe uma diferenga entre o “musico professor”, formado nos moldes
conservatoriais, com foco em performance - e o “professor de musica” formado para

atuar na escola. Pereira afirma:

O curriculo da licenciatura passa a ser desenhado na perspectiva de
formag&o do musico professor. Este prossegue sendo formado a partir da
doxa conservadora: uma formacado técnica, erudita, aos moldes do
conservatorio, do oficio medieval, voltada extensivamente para a execugao
musical, complementada com disciplinas de carater pedagogico.”
(PEREIRA, 2012, p. 76)

3 O habitus conservatorial faria com que a musica erudita figurasse como conhecimento legitimo e como
paradmetro de estruturacdo das disciplinas e de hierarquizacdo dos capitais culturais em disputa. Neste caso, a
Historia da Musica se referiria a historia da musica erudita ocidental, o estudo das técnicas de Analise teria como
conteudo as formas tradicionais do repertorio erudito, a Harmonia corresponderia, na maioria dos casos, ao modo
ocidental de combinar os sons, investigando, quase sempre, as regras palestrinianas que datam do barroco
musical. (Pereira, 2012, p. 128)
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Esta condigdo acaba por legitimar certos saberes, no caso, a forma de
ensinar, de organizar que privilegiam a cultura europeia e consequentemente a
musica erudita europeia em detrimento de outros como a musica popular, regional,
e/ou a musica que uma determinada comunidade esta acostumada a vivenciar.

Politicas educacionais ambiguas também fizeram da educagdo basica,
mesmo que de forma indireta, um espaco que contribuiu para manutencdo do
habitus conservatorial pela falta de formacao especifica, pela visao utilitaria do uso
da musica, pelas tensdes de disputa do campo dentro das artes.

A cultura musical da escola visivelmente vai sendo permeada por praticas que
remetem a um modelo tradicional. A chegada de um professor readaptado para a
formacdo de um coral, a iminente criacdo de uma "banda" e a propria formacéao
técnica em piano classico da gestora sado indicadores de um imaginario que valoriza
a performance e a técnica.

A essa dinamica se soma outro fator relevante: a presenca das Aldeias
Urbanas Margal de Souza e Darcy Ribeiro no entorno, cujos alunos s&o atendidos
por um projeto externo da Orquestra Indigena. Embora de natureza cultural distinta,
essa agao, assim como o coral e a banda, opera na mesma légica de projeto
extracurricular: uma pratica de exceléncia, focada em um grupo especifico e que
acontece fora do tempo curricular regular.

A musica como projeto de contraturno — seja um coral, uma banda ou uma

orquestra — parece receber mais atencdo e recursos do que a musica como
componente curricular. Assim, a componente Arte, mesmo apds a Lei 13.278/16
garantir sua obrigatoriedade, ndo parece ser instrumentalizada como um espago de
construcdo de conhecimento para todos os alunos, mas sim como um campo de
projetos especificos para alguns.
A primeira questdo € questionar se esse modelo de projetos, focado em grupos
especificos, ndo acaba por fragilizar ou tornar secundaria a experiéncia musical que,
por lei, deveria ser garantida a todos os alunos dentro da sala de aula regular,
durante o periodo letivo.

Em segundo lugar, torna-se crucial analisar como o habitus conservatorial,
refletido na formag&o dos gestores e na estrutura de performance dos projetos, pode
criar uma cultura escolar que, mesmo involuntariamente, se contrapde aos principios

de diversidade, critica e valorizagdo dos processos defendidos pelo Referencial
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Curricular da REME.

A outra questdo é qual o papel de uma proposta pedagdgica, como a
desenvolvida neste trabalho, ao se inserir nesse campo de tensdes? As duas
propostas de educagao musical sdo complementares? De que forma elas dialogam

com os principios e conceitos previstos no Referencial Curricular da REME?

2. MUSICA NA EDUCACAO BASICA: arte e aprendizagem

Este capitulo tem como objetivo analisar o lugar da musica no contexto da
Educacédo Basica brasileira, percorrendo desde os marcos legais que fundamentam
sua presenga no curriculo até as concepg¢des de aprendizagem que orientam sua
pratica pedagodgica. Partiremos de uma analise histérica da legislacdo educacional
para compreender os avangos e desafios na consolidagdo da musica como
linguagem obrigatéria no componente curricular de Arte, estabelecendo dialogo com
o Referencial Curricular da REME e com as contribuicbes do método O Passo para

uma educac¢ao musical significativa.

2.1 Bases Legais para o Ensino de Musica na Educacao Basica

A insercdo da musica nas escolas brasileiras passou por uma série de
mudangas, alternando entre progressos e dificuldades, muitas vezes relacionadas as
normas legais que influenciaram os curriculos da educagédo basica. A musica foi
relegada a uma posigao secundaria, sendo considerada apenas como uma atividade
extracurricular, em uma forma de lazer ou com fungdes comportamentais e
civilizantes durante muito tempo.

Maura Penna (2004a; 2004b), traz que a permanéncia da musica na escola é
caracterizada por ambiguidades, lacunas e disputas conceituais sobre o lugar da
arte — e da musica — na educacao basica. A analise das bases legais do ensino de
musica exige atencdo a Lei n® 5.692/71, que reorganizou o sistema educacional
durante o regime militar. Essa legislagdo marca o inicio da ambiguidade curricular
que esvaziou o ensino de musica nas escolas publicas, convertendo-a em ‘educagao
artistica’ genérica, o que possibilitou a exclusao sistematica da linguagem musical.

A Educacéao Artistica tornou-se componente obrigatério, ndo especificando as

linguagens artisticas de forma clara, permitindo que o ensino de musica fosse diluido
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em uma abordagem polivalente. Penna (2004a, p. 22) destaca que:

“a legislacédo educacional estabelece, ha mais de 30 anos, um espago para
a arte, em suas diversas linguagens, nas escolas regulares de educacgao
basica. No entanto, essa presenga da arte no curriculo escolar tem sido
marcada pela indefinicdo, ambiguidade e multiplicidade." (PENNA, 2004a,

pg. 22).

Foi a partir da aprovagédo da Lei n® 9.394/1996, conhecida como Lei de
Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional (LDBEN), que, embora ndo tenha
mencionado explicitamente a musica no seu inicio, as diversas expressoes artisticas
puderam ser contempladas. A LDBEN dispde, em seu Art. 26, § 2°, que a educagao
artistica, considerada um elemento essencial na formagao basica do individuo, deve
estar presente no curriculo para estimular o desenvolvimento cultural dos alunos.

Em seguida, a Lei n°® 11.769/2008, trouxe uma modificagdo que incluiu de
maneira clara o ensino de musica: “A musica devera ser conteudo obrigatério, mas
ndo exclusivo, do componente curricular mencionado no § 2° do Art. 26 da Lei n°
9.394, de 20 de dezembro de 1996”. Esse foi um marco legal importante para a
efetiva inclusdo da musica nas escolas, tratando a musica como linguagem artistica
essencial para a formagao do estudante.

A Lei no 13.278/2016 refor¢ca que musica € componente curricular da matéria
de Arte, juntamente com outras linguagens como teatro, danca e artes visuais,
assegurando a diversidade de expressdes artisticas no programa de estudos.
Contudo, a forma como esse conteudo é organizado nas escolas ainda € marcada
por desigualdades e indefini¢des curriculares. No mapeamento realizado por Carmo

e Matos (2024) observa-se que:

Essa insergao [da musica] € demasiadamente complexa por se espelhar em
uma legislagdo que insere a musica ao lado de outras linguagens artisticas
[...], dentro do componente curricular Arte [...], sendo a realizagao efetiva
desse potencial dependente de fatores como a formagdo docente, os
materiais didaticos e as concepg¢des pedagdgicas em disputa. (CARMO;
MATOS, 2024, pg. 2).

No campo das diretrizes curriculares, a Base Nacional Comum Curricular

(BNCC), homologada entre 2017 e 2018, € um documento central. No Ensino
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Fundamental, a musica aparece como uma das quatro linguagens da area de Arte,
vinculada as praticas de criacdo, fruicdo, apreciacao e reflexdo critica. Contudo,
como aponta Santos (2019), a BNCC é construida a partir de tensdes ideoldgicas,

especialmente no contexto politico pds-golpe de 2016. Ele afirma que:

“‘“A BNCC nega o acesso democratico aos diversos conhecimentos do
campo da ciéncia, da cultura e da arte para boa parte da populagao
brasileira. O documento articula-se com ditames dos organismos
internacionais, com foco no desenvolvimento das competéncias, atendendo
aos critérios do preparo para o mercado de trabalho” (SANTOS, 2019, p.
57).

A BNCC propde que os estudantes possam ter acesso a experiéncias
significativas de criagcdo, fruicdo, apreciacdo e reflexdo critica em diversas
linguagens no componente curricular de Arte para os ultimos anos do Ensino
Fundamental. Na musica, isso envolve o trabalho com uma variedade de repertérios,
tanto culturais quanto historicos, e incentiva a expressao criativa dos estudantes.
Com isso podemos observar que a Educacao Basica ainda vive sob o peso de um
histérico de indefinigdes, ambiguidade legal pelas interpretacbes equivocadas além
de disputas internas no campo da Arte.

A LDB n°® 5.692/71 reduziu a musica (e outras artes) a uma disciplina
chamada Educagao Artistica, de carater polivalente, o termo nao delimita linguagens
especificas, gerando ambiguidade, o que abriu espago para exclusdo pratica da
musica das escolas. Essa condigao possibilitou que professores generalistas, muitas
vezes sem formagao musical, assumissem o ensino de musica.

A Lei n® 9.394/96 previu a Arte como componente curricular obrigatério, mas
nao especificou a musica como linguagem obrigatéria. Abriu margem para que
escolas optarem por privilegiar Artes Visuais ou Teatro em detrimento da musica. A
Lei n° 11.769/2008 tornou o ensino de musica obrigatorio, mas de forma isolada,
sem indicar como seria sua integracao com a disciplina Arte. Nao havia clareza
sobre a formacgao docente exigida (professor licenciado em musica ou em artes em
geral?). O resultado disto foram interpretagdes divergentes em redes de ensino e
dificuldade de implementacgao.

A lei 13.278/2016 alterou a redacdo da lei 9394/1996 da LDBEN,
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estabelecendo a obrigatoriedade das quatro linguagens artisticas (Artes Visuais,
Danga, Musica e Teatro). A questdo € se todas devem estar presentes, como
garantir isso em escolas com apenas um professor de Arte? A norma é vista como
avanc¢o, mas inviavel na pratica pela falta de docentes especializados em todas as

linguagens.

As analises anteriores nos mostram que, embora os marcos legais tenham
buscado assegurar a presenga da musica no curriculo, ainda permanecem desafios
quanto a efetiva implementagao nas escolas. Esse quadro de indefini¢gdes historicas
e de disputas conceituais torna ainda mais relevante examinar como os sistemas de
ensino locais interpretam e aplicam tais diretrizes. Assim, o Referencial Curricular da
Rede Municipal de Ensino (REME) surge como campo privilegiado de investigagao,
pois revela as escolhas pedagdgicas e politicas que orientam a inser¢ao da musica
como linguagem que compdem a componente curricular Arte em dialogo com a
BNCC.

2.2 Referencial Curricular da REME

No referencial, o conceito de “curriculo” € entendido como um instrumento de
dimensdes culturais, politicas e pedagdgicas, que vai além de conteudos prescritos.
Deve ser dindmico e resultado do dialogo entre professores, alunos e seus contextos
sociais, culturais e histéricos. Rejeita-se a ideia de curriculo como simples plano de
ensino ou transmissdo de conteudos, alinhando-se a reflexdo de Moreira & Silva
(1997, p. 9), para quem “o curriculo € um artefato social e cultural, imbricado em
caracteristicas da sociedade e da educagdo, carregado de poder e controle, ndo
sendo [..] um elemento inocente e neutro de transmissdo desinteressado do
conhecimento social.”. Com relacdo ao curriculo, devem-se considerar as

importantes reflexdes trazidas por Tavares Silva (2008):

[...] o curriculo ndo é um instrumento pedagdgico neutro, ao contrario € um
campo de conflitos, tensdes e relacbes de poder do qual resulta um
conjunto de proposi¢cdes sobre os conteudos, organizagdes e praticas que
refletem (e produzem) as relagdes sociais e politicas existentes em cada
momento histdrico, as quais sdo negociadas, efetivadas, construidas e
reconstruidas na escola (SILVA, 2008, p. 186).
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O curriculo deve ser analisado a partir da cultura da/na qual esta imerso,
procurando nas relacdes sociais, nos fatores que constituem o espaco social, a
razao para sua expressao e aplicacao nas redes escolares, de forma naturalizada e
sem questionamentos. Moreira (2010b) reflete sobre a necessidade em se
compreender e de que forma deve-se organizar o curriculo, selecionar os conteudos

como aponta sobre os parametros curriculares nacionais:

[...] cabe problematizar a forma pela qual se tem buscado atender a
determinagao constitucional que demanda definicdo de conteddos minimos,
ja que esta nao especifica nem o significado da expressao nem a quem
cabe essa definigdo. Assim importa perguntar: que se deve conceber por
conteudos. Como defini-los e organiza-los? Tais conteudos correspondem a
areas do conhecimento, as disciplinas, a eixos em torno dos quais os
curriculos deverado girar, a principios de selecdo e de organizagédo dos
conteudos? (MOREIRA, 2010, p. 125).

Ainda sobre o mesmo assunto, Moreira (2010a), ao abordar curriculo e

controle social, informa:

O conteudo ensinado nas escolas tem sido selecionado, usualmente, da
cultura dominante e, com vistas a compensar possiveis deficiéncias das
culturas de origem, tem sido transmitido a todos os alunos, ainda que muitos
ndo consigam sair dos primeiros passos. A consequéncia é que a cultura
das criangcas das camadas populares nao tem encontrado espago
significativo no curriculo, o que sé pode desvaloriza-la aos que a trazem
para a escola e sdo obrigados a esquecé-la ao entrar nas salas de aula.
Quando muito, a cultura popular tem sido usada como mera ponte para que
se chegue mais facilmente a cultura dominante, frequentemente aceita sem
um exame mais criterioso e profundo. (MOREIRA, 2010b, p. 89).

by

No texto, ha uma critica no que diz respeito a invisibilizacdo cultural
denunciando que os curriculos oficiais perpetuam o silenciamento de culturas
historicamente excluidas da reflexdo e produgao de conhecimento, logo as margens

da sociedade. Moreira é ainda mais claro ao afirmar:

Quero enfatizar a necessidade de se abrir espago nas escolas para a
cultura popular. Se tal abertura certamente ndo provoca mudancgas sociais
radiais, pode, porém, ajudar quem vem tendo sua palavra sempre cassada
e excluida das decisdes a perceber que essa palavra merece ser ouvida e
que ela é uma dentre as diferentes possibilidades de nomear o mundo. Nao
se trata, no entanto, é preciso acentuar, de pretender ensinar a crianga na
escola a atividade que ela ja realiza fora do horéario escolar, como alguns
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criticos apressados parecem julgar ser a intengdo de todos os que se
opdem a énfase exagerada no saber sistematizado. Nao desejo romantizar
a cultura popular, nem fazer dela o Unico conteudo do curriculo. A escola
precisa critica-la, para que seus aspectos restritivos e repressivos sejam
superados, assim como precisa identificar e eliminar os componentes
ideologicos que tém tornado o saber dominante um instrumento de
manutengao de privilégios. A escola deve examinar de quem é a cultura que
esta sendo implementada, a que interesses ela serve e que interesses ela
deve vir a servir, e, ainda, de que forma ela se relaciona e como deve se
relacionar com as diversas dimensdes do curriculo e com as experiéncias
de vida de alunos e professores (MOREIRA, 2010a, p. 89-90)

O Referencial Curricular da Rede Municipal de Ensino (REME) foi elaborado
coletivamente pelos profissionais de educacdo em 2019 em consonancia com a
Base Nacional Comum Curricular (BNCC). Como esse foco se traduz em
orientagdes especificas para a musica enquanto linguagem artistica?

Num primeiro momento o documento enfatiza a formagao especifica do
professor em uma das quatro linguagens da Arte (Artes Visuais, Danca, Musica e
Teatro), e rejeita a polivaléncia. Reitera com amparo na LDBEN, que o professor
especialista ndo deve atuar de modo generalista, mas sim partir de sua base
epistemologica de formacao para lecionar, garantindo profundidade e qualidade ao
ensino. Essa especificidade, no entanto, ndo impede a integragdo e o dialogo com

as outras linguagens.

No cenario atual, € imprescindivel que a formacao académica do professor
seja especificamente em uma das linguagens artisticas: Artes Visuais,
Danca, Teatro ou Musica (...), em substituicdo a antiga formacao polivalente
em Educagdo Artistica. Assim sendo, cabe significar que o professor
formado em uma das areas nao trabalhara de modo polivalente com as
quatro linguagens, sendo esses principios éticos e de formagdo em Arte,
presentes a partir da LDBEN de 1996 (...). (REME, 2020, p. 21).

O documento posiciona-se firmemente contra a hierarquizagdo das
linguagens artisticas, problema recorrente no ambiente escolar, onde as Artes
Visuais costumam ocupar uma posicdo hegemoénica. A proposta defende que as
quatro linguagens tém igual importancia e que o professor, independentemente de
sua area de formacado, esta habilitado a lecionar Arte em todas as etapas da
Educacdo Basica, partindo de sua especialidade, mas sem estabelecer uma

hierarquia que inferiorize as demais manifestacdes artisticas.

Ainda, o professor nado fara uma adaptacdo do campo das Artes Visuais,
modalidade que ja é hegemonica no sistema educacional, elevando-a a uma
hierarquia das linguagens da Arte. Desse modo, o professor licenciado em
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qualquer uma das linguagens da Arte podera exercer a fungéo de professor
de Arte da educagdo infantil, ensino fundamental e médio e demais
modalidades e etapas de ensino. Por conseguinte, salienta-se a importancia
das quatro linguagens artisticas, sem hierarquiza-las. (Reme, 2020, p. 21).

O Referencial defende que Arte, como area de conhecimento, ndo pode ser
vista como uma produgédo fragmentada, desvinculada do contexto social ou reduzida
a modelos. O ensino deve integrar as dimensdes intelectuais, culturais, estéticas,
politicas e econbmicas. O texto critica a visdo da Arte como mera expressao
emocional ou trabalho manual, enfatizando que tem complexidade, com dimensao

tedrica e pratica, inclusive cientifica, pois se integra a outras areas.

A arte, area de conhecimento, contempla competéncias e conteudos
préprios ligados a cultura artistica, ndo deve ser vista como uma produgao
fragmentada ou fruto de modelos separados do contexto social, todavia
deve integrar diferentes instancias intelectuais, culturais, estéticas, politicas
e econdmicas, pois 0s sujeitos que a produzem sdo histéricos. (REME,
2020, p. 25).

Conforme o Referencial curricular a elaboracédo ativa do pensamento com a
sensibilidade despertada pelas experiéncias vivenciadas, que servem para operar de
forma unificada o pensamento e a percepcgao significando e ressignificando a
informacéao recebida. Essa concepcao afasta a ideia de que a sensibilidade artistica
emerge do vazio, reforcando que ela é construida a partir de experiéncias concretas

e da interacdo com o mundo.

Diante disso, a percepgao é como uma elaboragdo ativa do pensamento,
que transforma a informacdo pelos estimulos recebidos, em que o
pensamento e a percepgao ndo operam separadamente e ndo emergem do
vazio, mas da sensibilidade a partir das experiéncias vivenciadas. (REME,
2020, p. 26).

A diversidade é entendida como principio importante na construcao histérica e
nao apenas por sua dimensao biolégica. Nesse sentido, de Lima (2006) e Gomes
(2007) argumentam que curriculos precisam atender a heterogeneidade dos alunos
e respeitar suas trajetorias de vida. Em Gomes (2007), o referencial destaca que:

A diversidade no ambito cultural pode ser compreendida como uma
construgdo histérica, cultural e social das diferengas que foram produzidas
ao longo do processo historico pelos sujeitos sociais no contexto das
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relacbes de poder. [..] Nao se resume a definicdbes abstratas, mas é
construida no contexto social. (GOMES 2007, pg. 17).

O texto aponta para a necessidade de autonomia para que o professor
supere a falta de espacos e materiais. Essa autonomia se manifesta na capacidade
de "liberar o espago para a pratica artistica, afastando as carteiras da sala" (REME,
2020, p. 28) ou utilizando espacos alternativos. A reflexdo importante € que o
processo de aprendizagem nao deve ser limitado por conceitos de "organizag&o" ou
"comportamento" padrdo, que silenciam os alunos em suas carteiras, mas sim
apoiado por um planejamento que preveja e legitime essas dindmicas criativas.

Ao final da organizagao curricular de cada ano (6°, 7°, 8° e 9°) encontra-se
uma sec¢do nomeada “Recomendacdes”. E nesta se¢do que a educacdo musical é
convocada a superar seu legado histérico, muitas vezes preso a um habitus
conservatorial, para se tornar um espaco de vivéncia critica, criativa e socialmente
contextualizada.

As recomendacdes do Referencial s&o claras ao propor um ensino que parta
da realidade do aluno, que trate a musica como produc¢ao histérica e cultural, e que
siga um percurso ciclico onde a pratica social €, ao mesmo tempo, o ponto de
partida e o de chegada. Contudo, entre a nobreza dessas diretrizes e a realidade da
escola, reside um abismo que a pratica docente precisa transpor.

Apoia-se na premissa de que o conhecimento tedrico-pratico tem origem nas
necessidades sociais, o fio condutor da proposta curricular € a compreensao
histérica e cultural da musica. Propde que deve se organizar os conhecimentos
musicais a fim de "despertar os alunos para as questdes sociais, com um olhar
critico e sensivel", articulando a pratica artistica com uma formag&o humana integral.
Para tanto, a musica deve ser entendida ndo como um objeto estético isolado, mas

como um campo de saber intrinsecamente ligado as relagdes sociais:

Os contetudos sdao sempre uma producdo histérica de como os homens
conduzem sua vida nas relagdes sociais de trabalho nos diferentes
momentos histéricos da sociedade e de como reunem dimensdes
conceituais, cientificas, histéricas, econdmicas, ideoldgicas, politicas,
culturais, estéticas, educacionais, e devem ser explicitados e apreendidos
no processo de aprendizagem. (REME, 2020, p.172)

E em resposta a essa demanda que a escolha metodoldgica se justifica. "O

34



Passo", através de seu pilar “Cultura”, se propde a fazer exatamente essa conexao.
A metodologia ndo apenas se inspira na musica popular brasileira, mas a trata como
um campo legitimo de saber. A busca pelo "suingue", a "inteng¢ao" por tras do ritmo,
forca o aluno e o professor a investigarem o contexto e a corporalidade de cada
manifestagdo musical.

Outra articulacdo € percebida quando o Referencial da REME critica um
ensino de histéria da musica linear, evolutivo e eurocéntrico, defendendo uma
abordagem baseada na "historicidade dialética" e na conexdo do passado com o
presente. O documento é enfatico ao propor que o estudo de qualquer repertério
seja um ponto de partida para reflexdes criticas sobre o tempo presente, e ndo uma

mera apreciagao de reliquias. A abordagem recomendada é clara:

O professor pode, por exemplo, usar composicdes musicais tradicionais,
para provocar reflexdes sobre a musica atual, que pertence ao universo de
praticas sociais que o aluno tem contato. Essa aprendizagem permite o
desenvolvimento do senso estético critico diante das musicas
contemporaneas (que trazem novos paradigmas perceptivos e novas
relagdes de tempo/espagos), bem como com o mercado cultural (industria
de produgéo, distribuicdo e formas de consumos. (REME, 2020, p.177)

O método "O Passo" oferece uma solugao elegante para esse desafio ao nao
partir da cronologia histérica, mas de um universal humano: o andar. Ao focar na
construgdo da pulsagcdo e na compreensdo das estruturas ritmicas (sincopes,
polirritmias, ciclos) a partir do corpo, 0 método oferece aos alunos uma "gramatica
corporal" para a musica.

Desta forma o estudante é instrumentalizado para analisar e compreender a
organizacgao ritmica de qualquer género — nao pela via da memorizagao de datas e
nomes, mas pela via da percepgéo estrutural. Essa abordagem supera a "biografia
dos compositores" e foca na "decodificagdo dos codigos e signos", capacitando o
aluno a desenvolver um senso estético critico para dialogar tanto com o patrimdnio
artistico quanto com a industria cultural.

Outra conexdo do Referencial e a pratica d'O Passo estda em um tipo de
movimento ciclico que ocorre no percurso pedagogico proposto, que encontra uma
certa conformidade na dindmica do método. O Referencial descreve um caminho
didatico detalhado, que valoriza o conhecimento prévio do aluno e visa a uma
aprendizagem transformadora, superando o modelo de mera transmiss&o. Conforme

detalhado nas Recomendacdes:
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Nessa perspectiva, o ponto de partida é a pratica social e o ponto de
chegada € a propria pratica social, por meio do dialogo dos alunos entre
si e com o professor, que valoriza o dialogo com a cultura acumulada
historicamente, que leva em conta os interesses dos alunos... Em um
segundo momento, realiza a problematizagdo... em seguida, realiza a
instrumentalizagdo, que sao as agbes didatico-pedagodgicas para a
aprendizagem; progredindo, constréi a catarse... e, por fim, concretiza
esse percurso na pratica social final do conteudo, que € uma nova
proposta de agao a partir do conteudo aprendido. (REME, 2020, p.177 )

Podemos estabelecer que o ponto de partida € a vivéncia corporal e o
repertério que o estudante tem afinidade. A problematizacdo emerge quando o
aluno, ao tentar sincronizar seu corpo com a musica, se depara com uma dificuldade
ritmica. A instrumentalizacdo é o coracdo do método: o professor oferece as
ferramentas (o passo, as notagdes, o conceito de posicdo) para a superagdo do
desafio.

Concentra a centralidade da pratica e da produgao artistica como eixo
fundamental da aprendizagem musical. Nessa perspectiva, o ensino transcende a
mera aquisicao tedrica para abragar uma aprendizagem ativa que integra, de forma
indissociavel, as dimensdes da produgao, apreciacao, fruicao, estética e critica.

A producédo artistica é, entdo, compreendida como um ato de pesquisa e
experimentagdo, onde o "fazer" se manifesta através da exploragdo de
potencialidades sonoras de materiais diversos, da construcdo de instrumentos
elementares, do uso investigativo do corpo e da voz como fontes primarias de som,

e da apropriagao critica das tecnologias como ferramentas criativas.

Essa aprendizagem envolve a produgéo e as formas de expressdo musical,
por meio da apreciagao, da fruicdo, da estética e da critica. A produgao
artistica representa o processo de organizagao, envolve o aspecto do fazer
(prética artistica). Envolve a pesquisa das potencialidades sonoras de
materiais e objetos, a construgido de fontes sonoras elementares e utilizagao
de instrumentos musicais (corpo e voz), a experimentacdo, a criacdo poética
e o0 uso das tecnologias.(REME, 2020, p.183)

A catarse acontece no momento do "encaixe", na execugdo bem-sucedida. E
o retorno a pratica social final se da quando o aluno, agora auténomo, consegue nao
apenas consumir, mas também compreender, criar e interagir criticamente com o
universo musical ao seu redor.

A analise nos mostra uma preocupacao em superar o que pode ser entendido
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como um habitus conservatorial na educacdo musical. Ao definir o curriculo nao
como um conjunto neutro de conteudos, mas como um "artefato social e cultural"
carregado de "conflitos, tensbes e relagbes de poder", a fundamentacdo tedrica
exposta nos convoca a uma pratica pedagogica questionadora.

A critica a "cultura dominante", que historicamente silencia e desvaloriza a
"cultura das criangas das camadas populares", porém nao de forma romantizada,
mas como um ato de reconhecimento e critica. Essa perspectiva , ndo apenas
justifica, mas exige a busca por abordagens que rompam com a mera transmissao
de um repertorio hegemonico.

Isso torna ainda mais urgente se analisarmos a propria trajetéria dos marcos
legais do ensino de musica, marcada por "indefinicbes" e "ambiguidades" que
historicamente fragilizaram a posi¢ao da musica na escola. O Referencial da REME,
ao reagir a esse historico e ao criticar a hegemonia de certas praticas e saberes, cria
a necessidade de se buscar metodologias que sejam coerentes com seus principios.

Se o Referencial rejeita a "produgao fragmentada", propde a "elaboragao ativa
do pensamento” a partir da sensibilidade, valoriza a "diversidade" como construcao
histérica e exige autonomia do professor para "liberar o espago para a pratica
artistica", entdo o modelo de ensino tradicional, baseado na repeticido e em uma
cultura reconhecida como "erudita", se mostra insuficiente.

Fica evidente que as diretrizes apontam para uma pratica pedagdgica que
precisa ser, em sua esséncia, mais democratica, corporal, inclusiva e situada
culturalmente, o que nos conduz diretamente a necessidade de explorar o campo

das metodologias ativas no ensino de musica.

2.3 Metodologias Ativas

Refletir sobre aprendizagem musical considerando o corpo como meio nao é
uma novidade. Alguns pesquisadores pedagogos da musica promoveram grandes
estudos a partir da década de 1920 até 1950. No entanto, o modelo de escola que
conhecemos tem oferecido aos alunos um espacgo de aprendizagem para o0 ensino
da musica categoricamente tradicional imbuido de pretensbes elitistas. O
conhecimento musical legitimado na escola é predominantemente de uma cultura

reconhecida como “erudita” que perpassa ndo somente a formacao do professor de
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musica, mas também as abordagens carregadas do modelo conservatorial.

As metodologias ativas surgiram principalmente pela necessidade de
reformular o ensino devido a nova realidade do século XXI|. A escola passou a
atender uma parcela maior da sociedade moderna. As mudancgas prenunciadas no
século XX, por uma sociedade marcada pela capacidade de manipular informacdes
complexas em maior rapidez, exigiam da escola mais dinamismo na formagéao

humana. Segundo Mariani (2011):

O progresso e o avango da ciéncia, em especial as descobertas no campo
da psicopedagogia, foram fatores determinantes para as mudangas do
pensamento pedagdgico no inicio do século XX. A sociedade europeia, em
vias de abandonar o individualismo, caracteristico do século XIX, entra no
novo século com um pensamento mais coletivo e democratizador. A
educacdo é direcionada a coletividade e as escolas de musica e os
conservatorios deixam de ser exclusivamente pensados para os alunos
superdotados. (MARIANI, 2011, pg. 28).

A presenca da musica na escola como instrumento pedagdgico data desde o
inicio do século XIX, porém com atribuicbes voltadas as necessidades da

organizacao social da época. Para Rasslan:

[...] a musica foi justificada no contexto escolar pela possibilidade que
apresentava como recurso de desenvolvimento de habitos de higiene ou
culto nacionalista em momentos histéricos bem delimitados, o primeiro deles
na formagao de professores no século XIX e o segundo nas décadas de
1930 e 1940 com a instituigdo do canto orfeénico. (RASSLAN, 2013, pg.
65).

A musica atendia as necessidades da escola normal na formacido de
professores, cuja fungdo era de ensinar comandos de como se portar, ou seja,
difundindo padrées de comportamento da sociedade na época. Para Fucks (1991), a
escola normal tinha uma tradicdo de reproduzir um controle através das normas em

fazer-se obedecer:

Este € o grande conflito de controle da escola normal: uma ostentagao
disciplinar burguesa com caracteristicas monasticas medievais, que é&,
entretanto, usada de forma dissimulada com o propésito de produzir e de
comandar a sua comunidade. E neste conflito que situamos o poder-pudor
da escola normal - mecanismo de camuflagem do controle escolar - que,
atingindo-a com toda a sua plenitude, manifesta-se, principalmente, através
das musiquinhas de comando - repertério habitual a escola - e dos
diminutivos - usados fartamente pela comunidade escolar ao falar com
respeito da crianga. (FUCKS, 1991, pg. 57).
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Tal modelo seguia sendo reproduzido pelos professores formados durante
sua pratica pedagogica com as criangas. Esta condicdo somada a formagao precaria
dos professores de musica, a presenca da musica na escola reafirmava seu carater
seletivo, rejeitando todos aqueles desprovidos de “talento” musical.

O ensino tradicional articula o processo de aprendizagem centrada no
professor de musica e na ideia de que somente os alunos “talentosos” ou “natos” é
que deveriam receber uma formacdo especifica para a elite da sociedade, no
entanto, esta organizagdo e principios n&o atendiam as novas necessidades e
tendéncias que levaram a escola para um processo de democratizacao.

No entanto, um trecho particularmente revelador apontado por Penna (1995), nesta

perspectiva, diz sobre a formacao de professores de musica que:

Formar tecnicamente, pelo e para o padrdo da musica erudita, os
profissionais para um entretenimento de elite — em outras palavras, os
musicos para as salas de concerto. Ou, ainda, cumprem a fungédo de
enriquecer, através da pratica musical, a formagao pessoal daqueles que
tém, socialmente, a possibilidade de acesso a essa forma artistica. (PENNA,
1995, pg. 14).

Conforme Pereira (2014), o perfil dos cursos de ensino superior de musica no

by

Brasil esta intimamente ligado a instituicdo conservatorial na qual se identificam
caracteristicas como individualismo, a musica erudita como conhecimento oficial,
performance como fim, o virtuosismo e o carater seletivo dos estudantes sob a égide

do “talento” e “dom”. Como podemos verificar conforme Pereira (2014):

Ao analisar a constituicao histérica do ensino superior de musica no Brasil,
identificamos as seguintes caracteristicas do ensino, profundamente ligadas
a instituicdo conservatorial:

- 0 ensino aos moldes do oficio medieval (...).

- 0 musico professor como objetivo final (...).

- 0 individualismo no processo de ensino (...).

- 0 poder concentrado nas maos do professor (...).

- a musica erudita ocidental como conhecimento oficial (...).

- a primazia da performance (pratica instrumental/vocal) (...).

- 0 desenvolvimento técnico voltado para o dominio instrumental/vocal com
vistas ao virtuosismo; (...).

- o forte carater seletivo dos estudantes, baseado no dogma do “talento
inato”. (PEREIRA, 2014, pg. 93 e 94).

by

Pereira (2014) chega a conclusdo de que existe uma matriz conservatorial

gue organiza e orienta quais conhecimentos em musica servem para compor uma
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construcdo curricular e trazendo a no¢ao de habitus como fator condicionante. Nesta
perspectiva, a analise dos documentos curriculares realizada para a tese de
doutoramento (Pereira, 2012) confirmou a existéncia de uma matriz disposicional
que orienta a construcdo curricular. Com efeito, observamos uma mesma concepg¢ao
do que seja “conhecimento especifico” musical, orientada pela distribuicdo do
conhecimento musical em disciplinas, realizada historicamente pelos conservatorios
e mantida até hoje nos cursos superiores de musica.

A nocdo de habitus explica a uniformidade observada na distribuicdo do
conhecimento musical em disciplinas como Perce¢cdo, Harmonia, Contraponto,
Analise, Pratica Musical (Vocal e Instrumental), Histéria da Mdusica, entre outros,
apesar de nao haver nenhuma prescricdo destas disciplinas nas Diretrizes
Curriculares Nacionais para os cursos de graduagao em Musica (2004).

Paralelamente a isto, uma doutrina econémica, o neoliberalismo, passou a
influenciar além de outras areas, a educagdo, na forma de politicas de ajuste,
controle e racionalizagao. A escola, nesse cenario, é ressignificada e passa a ser um
espagco em que tudo obedece aos critérios de produtividade, resultado e

desempenho, altamente alinhando-se a interesses de mercado. Para Pereira (2012):

Além da ambivaléncia entre educagdo e formagéo, percebe-se ainda um
—deslizamento semanticoll do conceito classico de educagdo para o de
aprendizagem. A ideia de aprendizagem, num contexto neoliberal, possui
conotagbes muito precisas, dada a articulagdo que nele é efetuada entre
competitividade, produtividade e exceléncia das organizagbes e a
responsabilizagdo, o mérito e as competéncias de sujeitos individualmente
considerados e que competem entre si por posicbes raras no mercado.
(PEREIRA, 2012, pg. 82).

Estas conotagcdes acabam por delinear as diretrizes e o curriculo da educagao
para o ensino de musica evidenciando uma aprendizagem que se alinham e
reforcam critérios que muito se aproximam do padrao de exceléncia que o0 ensino
conservatorial de certa forma possibilita, no entanto, incapaz de atender as
especificidades e necessidades da educacao basica colocando-se na contramao de
uma educacéao para todos que deve tratar do acesso real ao conhecimento musical.

Neste contexto de imposicoes econbmicas e mudangas sociais, em que a
importancia da escola se configura e se molda aos interesses do capital e as

aspiracbes da elite, novas pedagogias musicais de origem europeia influenciaram
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professores de musica e as escolas brasileiras. Jacques Dalcroze* ¢ um dos

pedagogos musicais que ganha atengdo em meio a mudangas. Segundo Paz (2000):

No Brasil, esse método encontrou total receptividade através dos
professores Liddy Chiaffarelli Mignone e S& Pereira, que o aplicaram
amplamente junto com algumas ideias do pedagogo Edgar Willems,
também muito conhecido por seu enfoque psicolégico. O alemao Carl Orff
contribuiu muito para a ampliagdo e solidificagdo do ensino musical,
enriquecendo as aquisi¢des anteriores com a introdugdo da linguagem
como geradora de ritmos. Esses trés métodos foram os que mais se
popularizaram no Brasil (especificamente no Rio de Janeiro). Os métodos
de Maurice Cheavais, Martenot, Justine Ward, Kodaly e outros néao
chegaram a se tornar conhecidos, ficando quase que relegados a citagdes

bibliograficas. (PAZ, 2000, pg. 10).

Mateiro (2011) compreende que essas pedagogias foram equivocadamente
interpretadas quanto ao seu conceito e fungao, trazendo inumeras discussdes sobre

0 que seria um método e as possibilidades de significados que se apresentavam:

Talvez a definicdo mais difundida seja a ideia de método como “uma férmula
ou receita”, que ja vem pronta e que necessita apenas de um “aplicador”.
Muitos educadores musicais se opdem as pedagogias apresentadas aqui
por confundi-las com férmulas prontas e pouco adaptadas a realidade dos
alunos, adotando, ainda que sem perceber, essa ideia tao limitadora de
método. Apesar de, em sua esséncia, o significado do termo método ir muito
além dessa viséo reducionista, devido ao seu desgaste e, em alguns casos,
de definigbes que beiram o pejorativo, optamos por usar o termo
pedagogias ao nos referirmos as ideias dos dez educadores musicais que
compdem este livro. (MATEIRO, 2011, pg. 10).

O autor relaciona os principais educadores expoentes dessas novas
metodologias. O Quadro 3 apresenta um panorama geral de como as metodologias
se estruturam enquanto processo. E possivel identificar os aspectos gerais de cada
método de forma que possamos compreender a sistematizacdo realizada pelos

educadores musicais em seus trabalhos.

* Emile Jaques-Dalcroze, compositor ¢ pedagogo suigo, desenvolveu uma proposta que rompeu com a educagdo
“livresca”, ao propor exercicios praticos que utilizavam o corpo como meio de expressdo dos elementos
musicais. Essa vivéncia corporal possibilitava ao aluno experimentar sensagdes ligadas a musica, favorecendo
criatividade e expressdo. Seu objetivo central era que o estudante primeiro sentisse e vivenciasse para, somente
depois, afirmar “eu sei”.
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Quadro 3: Pedagogos Musicais (Europa)

Educadores

Jacques Dalcroze

Objetivo Recursos Principios Aplicacdo
a - A consciéncia ritmica deve vir
CEo’:‘:;:r.al através das sengagdes fisicias do - Educagio infantil

Desenvolver a escuta
ativa atraves da musica e
©os movimentos da danga

- Jogos ritmicos

corpo na danga.

+ O movimento corporal possi a
sentir os elementos musicais, assim
como pensamento

- emogdes, reintegragado da mente-|

- Trei

percepgio

Zoltan. Kodaly

desde a infancia. * Improvisagdo Corpo + Expressio e criatividade
- Desenvolvimento motor
- Ensino em arupo
- Canto Coral * Musica como direito universal - Nainfancia

Desenvolver a percepgio
auditiva, a alfabetizagdo, e

- Solmizagdo (uso
de silabas para
leitura musical)

- Canto como ferramenta de
percepgdo auditiva e e expressdo
artistica

+ Treinamento coral

habilidades musicais + Ritmo Corporal - Cangdes tradicionais e folcléricas + Desenvolvimento auditivo
através do canto
+ Metodo progressivo e estruturado
+ Canto - A como li tural . a

Desenvolver a

« Solfejos ritmos e

+ Educagdo progressiva com base

+ Treinamento auditivo

musicalidade natural do melédicos no estagio psicolégico
Edgar Willems aluno por meio da - Sinos - Sensibilidade auditiva como base * Aprendizagem intuitiva
sensibilidade auditiva e da . nte - - = = .t = t
percepgao musical. ntegracdo entre emoc@o e razao e egraco corpo-mente .
- Aprendizado intuitivo cognitvo
- Musica elementar com sons ivid
Voz naturais, percusséo corporal AL ades em gruy
Desenvolver a - Mdisca e movimento com jogos,
Carl Orff musicalidade por meio de Percussio gestos e dancas Uso na infancia
exp viva e . . ancﬂza_qio da improvisagdo e »  TeainemEeni FIERIES-Saoler
corporal espontaneidade
-__Improvisacdo musical
. - C @o entre pra o o .
Jogos musicais brio emocional: Educagéo infantil
Desenvolver o + Movimentos . isica como a
pensamento musical corporais emocional e criativa Treinamento auditivo

Maurice Martenot

como meio de formagéo

- Mente coropo e emogao

+ Integragdo mente-corpo

integral

- Expressdo criativa:
- Educacdo emocional

+ Escuta ativa

varias vezes antes - Q crianga as s

de tocar habilidades musicais Na infincle

Faclitar o sprendiizedo in:;:en‘lewrfo - Imersdo musical pela exposigdo
" . 2 musical de forma intuitiva . s +  Aulas em grupo
Shinichi Suzuki e natural, pelos principios sistematica desde cedo
da lingua materna. * Ambiente _ B
adequado e * Repetigdo constante - Aulas em familia
controlado

- Participacdo dos pais

Gertrud. M.
Denkmann

Estimular a
experimentagdo musical e
a criatividade

- Jogos Musicais e
improvisacdo

- Instrumentos ndo
convencionais

- Integragdo das
Artes (muasica,
teatro, Visuais e
danca)

- Escuta reflexiva

- Fomento da autonomia exploragao
ativa dos sons

« Incentivo a criatividade

+ A musica como meio de express o
e comunicagdo

+ Educagdo escolar

« Ensino coletivo

+ Formagdo de musicos
educadores

- Projetos interdisciplinares

John Painter

Estimular a criatividade

- Diversas faixas etarias e niveis

- A Gao dos i a
. C icdo i écni
POSIC SO ® nio era = Sy - Educagdo inclusiva
improvisagao uma forma de express o emocional e
sensivel
- Objetos do - 0 ino b do na gdo
cotidiano e iti que os al
ex e de

instrumentos

ea
sonora

+ Escutra critica e
intuitiva dos
elementos musicais

musicais através da pratica.

- Participagdo ativa

- Tecnologia
(Manipulagdo de
Gravacgdes)
- Paisagem - Incentivo a percepgio e analise . -

Raymon sonora dos sons do ambiente Educagdo Escolar
- Escuta de - Criagdo a partir de sons naturais e .

Murray Desenvolver habilidades timbres e ruidos (E i (sti Projetos infardieciplinares

musicais e acisticas a - Criagdo - . " . .
Schafer partir da escuta ativa e espontanea - Exploragdo de timbres e ruidos - Pesquisa em ecologia sonora
Sxporimeniag ( ::::;i':“e- + Integragdo entre musica e teatro e - Ensi ivo e itario
aray movimentos para consciéncia ambiental
manipulacdo)
; C-n(_o. = De da de Ensino escolar
- Uso de Integragdo entre ritmo, movimento e Edu - ef
instr Orft xp do corporal. ¥ e
Pr ruma peda . i a criativi e improvisaga . 30 & .
Jos Wuytack musical ativa, na qual os corporais e gestos |intuitiva ormagao de professores

alunos aprendem musica
fazendo musica

- Jogos musicais

Projetos comunitarios

- Aprendizado
estruturado e z:‘:‘:::;” Escolares e grupos
sequencial

Fonte: quadro elaborado pelo autor da pesquisa. Gauna, 2025.

42



Esses métodos e pedagogias musicais, embora distintos, ttm em comum a
busca por novas formas de percepc¢ao e aprendizado musical. Todos se afastam das
praticas tradicionais, valorizando a experimentacdo e a experiéncia sensorial. O
objetivo é tornar o aprendizado mais flexivel e significativo, mostrando que a musica
pode ser compreendida de muitas maneiras diferentes.

Vocé pode agrupar as abordagens pedagdgicas por sua énfase em
movimento e expressao corporal, por exemplo. Dalcroze e sua euritmia integram
musica e movimento. Carl Orff foca na musica elementar, combinando expressao
corporal com ritmo e percussdo. Ja Martenot explora 0 movimento corporal para
conectar musica e emogoes.

Outro grupo se dedicou de forma mais universal a escuta ativa e percepgao
sonora, como Willems, que priorizou o0 desenvolvimento da audicdo e a
sensibilizagdo musical antes da teoria, e Schafer, que estruturou seus trabalhos na
percepcdo do meio, propondo um estudo da ecologia acustica para estimular a
conscientizagado sonora.

Um terceiro grupo aproxima-se pelo critério de alfabetizagdo musical, como
Kodaly, que organiza a "solmizagao", apoiada na pratica do canto para a leitura e a
escrita musical, e Suzuki, que propés uma pratica pautada na repeticdo e na
imerséo, seguindo a mesma forma de aprendizagem da lingua materna.

Outro grupo de métodos se concentra na criatividade e improvisagédo. John
Paynter, por exemplo, buscava estimular a experimentagdo sonora, a composigao e
a improvisagdo musical. Meyer-Denkmann incentiva a autonomia dos alunos por
meio da exploragdo ativa dos sons. Ja as propostas de Wuytack eram mais
dindmicas, defendendo um aprendizado ativo, no qual a musica se aprende fazendo
musica em uma pratica coletiva.

De forma geral, a maioria dos métodos buscou atingir o sentir musica ativando
0 corpo e a mente. Isso era feito por meio de sensibilizagcdo e experimentacdo, com
criagcao, improvisagao, jogos e movimentos, de forma que corpo, mente, musica e
emogoes nao se dissociarem durante o aprendizado. Essa nova abordagem ampliou
0 acesso ao conhecimento musical, tornando-o possivel para todos, principalmente
em ambientes escolares.

A maioria dos métodos se sistematizou de modo a promover uma
aprendizagem facilitadora dos saberes musicais através de processos de exploragao

e experimentagdo, com instrumentalizagdo e meios mais dinamicos para o
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envolvimento dos corpos e mentes como praticas coletivas, no entanto, em se
tratando de educacao estética musical percebe-se pouca abertura para musicas
trazida nos corpos e mentes que habitam os espacos.

As pedagogias musicais de vanguarda trazem praticas focadas em processos
que facilitam o aprendizado, predominantemente centradas em um repertorio
selecionado pelo educador. Isso se manifesta de varias formas: seja pela
experimentacgao livre, com gestos, movimentos e emog¢des para o desenvolvimento
da criatividade, seja por ideias musicais sistematizadas no proprio método. Muitas
vezes, esses métodos obedecem a determinada cultura e a padrées de
comportamento locais, mesmo com a intengdo de buscar uma percepg¢ao universal
sobre o sentido da musica.

Nas escolas brasileiras o novo olhar para o ensino de musica encontrou
professores atentos e ansiosos pela chegada de tais inovagbes e em sua maioria,
pois “ndo é possivel reformular a pratica sem conhecer bem as descobertas e
aquisi¢des". Em musica, poderiamos dizer que nao ha reformulacdo sem uma
grande vivéncia e experiéncia do novo, sem um sério questionamento das ideias.”
(Paz, 2000, pg. 11).

As ideias de Dalcroze foram as que tiveram maior receptividade no Brasil,
sendo diretamente reproduzidas ou adaptadas por educadores como Liddy
Chiaffarellli Mignone, Sa Pereira, Anita Guarnieri, Gazy de Sa, Lorenzo Fernandes e,
em Piracicaba, Ernst e Maria Ap. Mahle. Essas ideias foram seguidas pelas de
Kodaly e Carl Orff. Outras propostas, como a de Koellreutter, focaram no
experimentalismo e no "ndo método", baseando-se no principio criador motivado
pela ocasiao.

Na figura de Villa-Lobos, a educagdo musical tem como objetivos fomentar
valores relacionados a coletividade, solidariedade e responsabilidade no ambiente
escolar com a pratica do canto orfednico ou coletivo. “Pode-se dizer que a posi¢ao
central ocupada pelo canto coletivo justifica-se pela sua utilizagdo como meio de
doutrinacao e disciplinamento de alunos e consequentemente ao mesmo tempo de
grandes massas [...]". (Souza, 1992, p.14).

Ainda que em formato de educacgao civica escorada em elementos do folclore
brasileiro como ocorreu a implantacdo do Canto Orfebnico pensado pelo musico e
maestro Heitor Villa-Lobos o ensino de musica proposto nos diversos espacgos de

aprendizagem, principalmente na escola educagdo basica sempre carregou a

44



estigma de escola tradicional ainda que na busca por uma musica menos
academicista (musica de papel) e mais viva.

Percebe-se uma realidade muito diversa na construgdo de novas
possibilidades para o campo do ensino de musica que vinha gerando certa
preocupagao pelos pesquisadores brasileiros presente no depoimento de Paz (2000)
quando afirma: “nada temos contra os métodos tradicionais e os contemporaneos,
nosso desconforto € mais para com os envernizadores do ensino musical, que
trabalham mal um método tradicional com roupagem, as vezes contemporanea e
viceversa.” (Paz, 2000, p.12).

Com isso podemos observar a partir deste contexto, que mesmo com as
novas ideias permeando os processos de aprendizagem musicais brasileiros que
vinham em direcdo contraria aos padrbes do fazer musical tradicional, qualquer
abertura para uma musica intimamente relacionada com os individuos era minima.
N&o havia ainda uma disponibilidade por parte das pedagogias com a intengao de
considerar as individualidades em suas particularidades locais, regionais e culturais.

O direcionamento da vontade de saber, que antes parecia voltado apenas
para o cumprimento de um programa bem estruturado e centrado em uma ordem
previamente estabelecida — sem espaco para as musicalidades individuais em seus
aspectos emocionais e afetivos —, deu lugar, por outro lado, a uma abertura maior
para a criatividade, com processos mais livres, conteudos ndo sequenciais € nao
hierarquizados, voltados aos interesses dos individuos. Essa mudanca parece
oferecer melhores condi¢gbes para uma educacado estética musical comprometida
com a ideia de uma educacao para todos, atenta as diversas culturas musicais
presentes em uma sala de aula da educacéo basica.

Em anadlise, a discussdao sobre as metodologias ativas estabelece a
necessidade de superacdo das praticas tradicionais de ensino, as quais muitas
vezes reforgam o habitus conservatorial na educagdo musical. Contudo, atingir essa
mudanca requer a identificacdo de ferramentas pedagogicas que sejam, ao mesmo
tempo, estruturadas, acessiveis e culturalmente pertinentes a realidade da Educacéao
Basica brasileira.

E neste ponto que a pesquisa se volta para 0 método que cumpre esses
requisitos: O Passo é brasileiro. Nasce na nossa cultura como uma resposta
metodoldgica consistente e sistematizada e tem maior consonancia com nossas

especificidades musicais. Sua proposta, que integra o corpo, o ritmo e o movimento,
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representa o objeto central de nossa analise por materializar os principios das

metodologias ativas e oferecer uma via promissora para a aprendizagem musical.

3 SOBRE O “O PASSSO”

O método O Passo foi criado em 1996 pelo professor Lucas Ciavatta, a partir
de inquietagdes pessoais e pedagodgicas diante da exclusdo e do elitismo na
educacgao musical, tanto no meio académico quanto no popular. Em suas aulas no
primeiro segmento do Ensino Fundamental, buscava solu¢des para as dificuldades

que enfrentava junto a seus alunos:

Eu buscava, na verdade, respostas para as minhas préprias dificuldades e,
acima de tudo, uma alternativa ao processo altamente seletivo do acesso a
pratica musical tanto nos espagos académicos quanto nos espagos
populares. (CIAVATTA, 2009, pg. 15)

O método facilita a compreensdo dos elementos musicais considerados
basilares no fazer musical. As aulas com alunos do 4° ano do ensino fundamental - o
“‘Oga Mita” - da Universidade Estadual do Rio de Janeiro (UERJ), e experiéncias
com monitoria de alunos de piano assim como lacunas em sua propria formagao o
motivaram na criagdo do método.

O autor traz o significado da palavra "método" como “caminho”, diferenciando-
a de uma simples lista de exercicios. Considera O Passo como um método de
alfabetizacdo musical, isto €, um caminho formativo que abrange “as notagdes
graficas (as partituras, a escrita), as notagdes orais e, sem duvida, as notagdes
corporais” (Ciavatta, 2009, p. 15). Assim, alfabetizar-se musicalmente significa
tornar-se capaz de operar essas trés linguagens de modo integrado.

Parte-se de um movimento do corpo que é elementar — o andar — propondo
vivenciar musica a partir do corpo, e traz também conceitos como posicao, fluxo
musical, notagdes corporais e orais, e uma escrita propria, a Partitura d’'O Passo. Ao
invés de estudar elementos isolados, O Passo propde o ensino da musica como um
campo articulado e relacional. Como diz o autor: “Se um evento musical € dissociado
do fluxo, ele permanece como um evento acustico, mas deixa de ser um evento
musical” (Ciavatta, 2009, p. 16).

O autor afirma que o que inspirou na criacdo do método tem a ver com a
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forma com que corpo e musica se relacionam de maneira inseparavel na musica
popular brasileira para criar o suingue, pois “é preciso que se diga, a maior
inspiracdo d'O Passo foi e continua sendo o fazer musical popular brasileiro,
principalmente no que diz respeito a relagdo entre corpo e musica no processo de
construgdo do suingue." (Ciavatta, 2009, p. 15).

Para ele o suingue € aquilo que distingue uma performance que transborda
energia, € € “emocionante e cheia de vigor’” de outra completamente “apatica e
mecanica”. E um conceito que indica a presenca de “vida” em uma determinada
realizagdo musical, com certa qualidade que acaba por impedir a musica de soar
“fria e rigida”, como um robd. Em Rocca (1986), ele entende que "[Um] problema
que acontece em interpretacbes de ritmos é o da falta do que chamamos de
'‘balango’, 'suingue' etc. Em alguns casos, o ritmo soa precipitado, nervoso,
indeciso... em outros, ele soa como um robd, com suas respostas frias e rigidas."
(Rocca, 1986, p. 47).

A partir da reflexdo de Sodré (1998), o autor aceita aproximagdes e entre jazz
e 0 samba, pois suas caracteristicas estruturais ritmicas propdem um movimento
musical estimulando o corpo a se movimentar com certa complementaridade

incorrendo em suingue:

De qualquer forma, o mais importante, € que Sodré propde uma identidade
musical baseada na relagédo entre movimento musical, no caso a sincope, e
movimento corporal. Uma identidade que esta inteiramente condicionada a
presenca do suingue, inteiramente associada a capacidade de realizar um
ritmo de forma suingada, a capacidade de perceber o movimento musical
especifico proposto pela a articulagdo de um determinado ritmo com sua
pulsacdo. (CIAVATTA, 2009, pg. 47-48).

Observa-se que a musica popular e suingue — apontados pelo autor,
despertam certa curiosidade sobre o método por possuir uma capacidade de
adequar-se ao contexto de uma sala de aula de qualquer escola brasileira quando
oferece a abertura para a musica do aluno. Num primeiro momento, pode-se achar
que o “suingue” esta ligado a presenca das influéncias de matriz africana na
formacdo das sociedades pds-colombianas na Ameérica, conforme exposto na
comparagao entre jazz (musica negra norte americana) e o samba (musica negra
brasileira).

Trata-se de compreendermos que “suingue” origina-se na experiéncia entre
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corpo e musica, ou seja, entre movimento musical e corporal, pois 0 método o
aborda a partir de trés habilidades interligadas: precisdo (clareza da articulagcéo
ritmica com a pulsagéo), fluéncia (familiaridade com essa articulagdo) e intengéo
(conhecimento da cultura de origem). Neste sentido o método tem a capacidade de
conformar e se adequar a qualquer cultura ou sotaques locais ou regionais.

Sobre o0 que seja 0 método, em entrevista Ciavatta afirma:

[...] Alguém, em algum momento, falou: “O Passo é a socializacdo do poder
da mdasica”. Algo que sabemos é que "O Passo é um método de
alfabetizagdo musical’. Um importante detalhe é que ao falarmos
“alfabetizagao" estamos considerando a solugdao de um sério problema que
€ o “analfabetismo funcional musical” — pessoas que sabem ler, mas nao
suingam; pessoas que leem, mas cuja leitura nao faz sentido nem para elas
mesmas, nem para ninguém. (CIAVATTA, 2009, pg. 81).

O “O Passo” ancora-se em principios e conceitos que orientam “o qué fazer”,
‘como fazer” e “o porqué” se faz, onde o corpo, através de um andar situado num
esquema espacial em “quadrilateros” no ch&do, se movimenta andando com passos
contados de 1 a4,ou 1 a3, ou1e2ouem associagao, originando as polirritmias.
Este andar localizado estabelece um movimento constante, o qual serve de base
para construgdes ritmicas através das palmas e voz. Observe na Figura 4 de qual

maneira o método propde o andar situado e localizado:

Figura 4:Posicao do andar.

posicao inicial ®  (posicao inicial )

Fonte: quadro elaborado pelo autor da pesquisa. Gauna, 2025.

Numa contagem de 1 a 4, o qual o campo da musica entende como
quaternario, o corpo desloca-se a frente para acessar os locais (1) e (2), em seguida

(3) e (4). O corpo esta localizado em determinado local que se possa andar e situado
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a partir dos pés, observando que ao pé direito atribui-se atender na ordem numérica
“1 e 3", ao esquerdo “2 e 4”. Isso ocorre a medida que se |é o seguinte esquema

apontado no método apresentado na Figura 5.

Numeros (tempo)

Al 1 @ G @ |
B || @ 3 @ |
c Jloo 2 & @ |

D ||l @ & 4 |

Figura 5: Partitura do método

Fonte: Esquema retirado do Método “O Passo” de 2009, do Prof.° Lucas Ciavatta.

A imagem acima extraida do préprio método nos mostra a organizagdo em
letras e numeros representados pelas letras do alfabeto A, B, C, D e os numeros 1,
2, 3, e 4. A leitura é simples. Lé-se da esquerda para a direita comecando pelo
conjunto (A). Antes de tudo, iniciamos uma rodada para mapearmos 0S pés € 0S
numeros da contagem. Estabeleceremos um andar lento iniciando com o pé direito
(ou a perna esquerda para aqueles que tém ela como melhor referéncia), sem sair
muito do lugar como Figura 4. Contamos 1, no momento que o pé direito toca o
chao; contamos 2 quando pé esquerdo toca o chao; contamos 3 voltando o pé direito
para a posicao inicial; por fim, contamos 4 voltando o pé esquerdo para a posi¢ao
inicial.

Na proxima rodada ja podemos ler efetivamente o sistema disposto na Figura
5. Todos os numeros dentro dos conjuntos A/B/C/D significam cada passo do andar
em movimento. No entanto, iniciamos contando ou verbalizando apenas o numero 1.
Os outros numeros por estarem dentro dos parénteses devem ter o som suprimido.
Ou seja, anda-se os quatros numeros 1/2/3/4, porém verbaliza-se apenas o numero
1 no instante em que o pé direito toca o chao.

No conjunto B, anda-se 1/2/3/4 e verbaliza apenas o numero 2. No conjunto

C, anda-se 1/2/3/4, verbaliza-se apenas o numero 3. No conjunto D, anda-se 1/2/3/4,
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porém verbaliza apenas o numero 4. E importante repetir cada conjunto até que
figue familiarizado. Cada numero representa um tempo, logo essa métrica de 4
passos possui 4 tempos recebendo o nome de seus numeros respectivamente da
seguinte forma: numero 1/tempo 1; numero 2/ tempo 2; numero 3/ tempo 3; e
numero 4/, tempo 4.

A medida que se avanca nos exercicios ritmicos a dificuldade aumenta pela

[{Pgl) [

insercdo de subdivisbes representadas “e” - contratempo ou colcheias; ‘i
semicolcheias e “0” subdivisbes em compasso composto, assim como pela
supressdo do som com a utilizacdo de parénteses “()”. Todos os exercicios s&o
executados com palmas e voz, executados sobre o movimento constante dos pés
em contagem equivalente ao quaternario, ternario, binario e composto.

A organizacdo do método O Passo inicia-se com a apresentagdao de seus
principios e dos conceitos que funcionam como eixos estruturantes do pensamento e
das dimensdes do método. Em seguida, é proposta uma vivéncia de preparagéo
para o desenvolvimento do ritmo, chamada Folha do Ritmo. Depois, é apresentado o
trabalho com intervalos, a partir de uma sequéncia ciclica de ideias melddicas,
denominada Folha da Afinagao.

O método também inclui uma seg¢do com exercicios preparatorios e
avancgados, intitulada Exercicios d’'O Passo. Ha ainda uma parte dedicada a
aproximacao entre o esquema do método e a partitura tradicional, chamada Folhas
de Partitura do Passo. Por fim, ha a seg¢édo que trata da leitura de géneros brasileiros
e de seus instrumentos caracteristicos, a partir da légica do método, através das
Folhas de Percussdo, além de outros textos que reforcam e aprofundam suas
reflexdes.

A impressao que se tem é que o método nos organiza como uma espécie de
metrénomo humano, porém muito além do dilema de tal objeto comum as aulas
tradicionais de musica, que se move sem sair do lugar e produz um estalido aos
nossos ouvidos. Nao é algo fixo ou previamente determinado. A gente vai fazendo, e
as ideias vao se estruturando no corpo, no espaco e no tempo, em meio ao avango
inesperado.

E com estas condigdes que se ddo as primeiras experiéncias ritmicas
sugeridas pelo método para serem percutidas com palmas e/ou entoadas pela voz.
O corpo que € movido, que é vivo, se move, balanga e se projeta, impulsiona-se e

aprende. Uma regéncia com os pés como afirma o Prof. Lucas Ciavatta em
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entrevista a Revista Interludio:

O Passo nao é um simples andar. O Passo ndo é uma danga. O Passo é
um modelo de regéncia com os pés. Isso muda tudo. O Passo € o que nos
permite fazer uma notagdo corporal e associa-la a uma notagédo grafica
através de uma notagao oral. Essa articulacdo entre esses trés tipos de
notagdo é poderosissima e faz d’'O Passo algo, até onde eu consegui ir,
unico. (CIAVATTA, 2009, pg. 76).

Esta abordagem possibilita a apreensao do ritmo, pulso, melodia e harmonia a
partir do andar, da voz, do corpo de uma forma muito situada. O “sentir musica” se
da pelo fazer ou vivenciar musica triade corpo-espago-tempo de forma simultanea.
Corpo e espago podem ser entendidos como lugar, pois 0 método apresenta o corpo
como suporte, lugar que memoriza, registra e escreve ideias ritmicas e suas

duragdes “espago” organiza o deslocamento numa espécie de partitura corporal.

3.1 Principios e Pilares d’O Passo

Os principios apontados no método sao o da inclusdo e da autonomia. Na
contramdo do ensino conservatorial, Ciavatta (2009) compreende que € preciso que
haja, em alguma medida, a inclusdo de todos aqueles que queiram algum contato

com musica como principio de qualquer método de ensino, quando afirma:

Qualquer método de ensino de Musica deve ter como principio a inclusao
em seus processos de ensino-aprendizagem de todo aquele que queira se
aproximar da Musica. Talvez, de uma maneira geral, todos, em alguma
medida, se proponham a isso. Dalcroze (1967, p. 18) disse, com extrema
franqueza, que uma crianga que nao possuisse boa voz e bom ouvido (...)
(CIAVATTA, 2009, pg. 18).

Ciavatta observa a exclusao presente em muitos métodos musicais, assim
como nas falas de pedagogos musicais do século XX. Cita Dalcroze, que defendia a
exclusdo de criangas sem “boa voz” e “bom ouvido” das aulas de musica, como se
fossem “incuraveis” (Ciavatta, 2009, p. 18). Tem uma preocupagao de combater ndo s6
a exclusao institucionalizada, mas também uma auto exclusdo do proéprio individuo,
provocados pela sensagao de inadequacao dos estudantes. Para ele, o mito do
“‘dom musical” serve muitas vezes como escudo para professores despreparados:

Como alternativa, o autor entende que nada € natural e a partir disso tudo
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pode ser aprendido, inclusive o andar — a base do método. Enfatiza a ideia de que a
verdadeira inclusdo ndo esta apenas na presenca fisica do aluno, mas que o grupo
tem grande importancia na aprendizagem individual. Segundo o autor: “s6 estamos
de fato incluidos num determinado fazer musical quando somos afetados por ele e,
principalmente, quando o afetamos” (Ciavatta, 2009, p.18). A inclusdo exige que o
estudante interfira no som coletivo, mesmo que inicialmente de forma imperfeita.
Pierre Bourdieu (2001) afirma que aqueles que enchem a salas de aula em
uma escola da periferia, sdo marginais ao conhecimento. Considerando que nao
houve uma ascensao social devido ao modelo conservador desde a democratizagao
do ensino ocorrido no final dos anos 50, alinhada a uma sociedade socialmente
hierarquizada, que resolve o problema de escolarizacdo (entendida como alunos
matriculados), mas nao responde aos problemas de escolaridade (aprendizagem
efetiva dos alunos), criou-se uma categoria de “excluidos do interior” na

compreensao do sociologo. Assim,

[...] foi até definido como "democratizagédo" (de forma um tanto precipitada,
e com uma certa prevencao), foi a descoberta progressiva da fungéo
conservadora da Escola "libertadora”, por parte dos marginalizados. De fato,
depois de um periodo de ilusdo, e até de euforia, os novos beneficiados
comegaram a perceber que nao era suficiente ter acesso ao ensino
secundario para ter sucesso nele, e que nao era suficiente ter sucesso nele
para ter acesso as posi¢cdes sociais, que o secundario abria na época do
ensino elitista. (BOURDIEU, 2001, pg.482)

Essa € uma realidade muito comum nao so6 para o ensino e aprendizagem de
musica na educacao basica, mas na escola como um todo. Devemos ressaltar que
sobre a dependéncia relacionada as limitagbes do corpo como € a realidade de
estudantes que correspondem a educacao especial, o autor ndo traz uma solugao
pratica. Considerando o “andar” um pressuposto importante para realizacdao do
método temos que nos perguntar até que ponto €& possivel que a inclusédo e
autonomia possam estar ocorrendo como a utilizagdo do método.

Embora exista um interesse universalizante quando o autor afirma que o
método foi pensado para que qualquer pessoa possa ter acesso. As limitagcdoes
fisicas ou mentais acabam sendo um impeditivo para a vivéncia e aprendizagem
musical, pois pessoas com deficiéncias fisicas ou mentais terdo dificuldade em

realizar agcbes basicas como o “andar’. No entanto, o autor mostra-se firme
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afirmando que “basta que sejam dadas as condi¢des para tanto. O Passo € apenas
uma ferramenta nesse sentido, e busca contribuir com o desenvolvimento da
autonomia musical de qualquer individuo”. (Ciavatta, 2009, p. 19)

Conforme o Referencial Curricular da REME (2020), existe uma necessidade
historica da educacao brasileira em propiciar condi¢des de acesso, participacao e
aprendizagem dos alunos publico-alvo da educagao especial no ensino regular em

suas especificidades:

Portanto, cabe a escola atender as demandas socioculturais, promover as
mudangas necessarias, no espago fisico e na formagao docente, para
proporcionar e mediar a aprendizagem de todos, pois, de acordo com a
Declaragao Mundial sobre Educagao para Todos: “[...] cada pessoa, crianga,
jovem ou adulto deve estar em condi¢cdes de aproveitar as oportunidades
educativas, voltadas para satisfazer suas necessidades basicas de
aprendizagem.” [UNESCO, 1990, p. 3]. (REME, 2020, pg. 324).

O fato é que nenhum dos métodos apontados até aqui apresentam
uma saida para a urgéncia da educacgado especial no ensino regular. Alias, a
educacao basica enfrenta desafios relacionados ao atendimento do publico da
educacéo especial. Entdo, pressupde-se que o grau das limitagdes, as condigdes
locais e a abordagem do professor de musica para integrar o aluno determinaréo a
aprendizagem musical nestes casos. Ou seja, muitas vezes, o estudante pode
oferecer apenas o movimento do dedo indicador, percutindo a superficie da mesa,
para vivenciar e compreender determinado “ritmo” ou “pulsagao”. Em alguns casos,
nem isso é possivel, dada a gravidade de certas limitagdes.

Por outro lado, ndo seria sensato pensar que apenas a realizagdo burocratica
das etapas do método garante a aprendizagem — e, por consequéncia, a inclusao.
Existem outras questdes em jogo. Insistir nesse caminho poderia, inclusive, reforgar
o “habitus conservatorial”’, altamente seletivo e voltado a formacdo de musicos, o
que nao é o proposito aqui. Nas relacdes, o individuo esta exposto as questbes
psiquicas, culturais, as sensacdes e percepg¢des variadas colocadas a prova neste
jogo. A diversidade e a pluralidade que podem existir em uma sala sao elementos
importantes na aprendizagem e o método parece ter grandes aspiragbes em
trabalhar isso.

Sobre o principio da autonomia, o autor observa a necessidade de se
construir um dominio de si proprio como elemento fundamental da experiéncia

musical individual mesmo que tal pratica esteja sendo compartilhada com outros.
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Aponta a existéncia de uma “dependéncia do outro”.

E muito comum que um aluno permanega por anos dentro de um coral ou
grupo de percussado sem desenvolver nenhuma autonomia musical. Ele
questionado apenas se posiciona ao lado de alguém que sabe e tenta fazer
igual. Quando nao sabe explicar o que esta fazendo, nem mesmo percebe
os erros que comete. (CIAVATTA, 2009, pg. 20).

Articulada com as competéncias especificas da arte, a autonomia é um
conceito presente no Referencial Curricular da Reme, que se alinhava com a Base
Nacional Comum Curricular (BNCC), pois a compreende como fundamental para a
formacado integral do estudante para que ele seja capaz de reconhecer seus
contextos historico e cultural, de se comunicar de maneira assertiva e criativa.

Observe:

O curriculo de Arte da Reme articula, em suas propostas, todas as
competéncias especificas da Arte da Base Nacional Comum Curricular

(BNCC) para o Ensino Fundamental | e Il, das quais:

[...]

8. Desenvolver a autonomia, a critica, a autoria e o trabalho coletivo e
colaborativo nas artes.

9.[...] (REME, 2020, pg.50)

No item 8, que trata de desenvolver a autonomia, a critica, a autoria e o
trabalho coletivo e colaborativo, ha uma relacédo forte como o método que na busca
de romper com a dependéncia, fornecendo ao aluno, meios para identificar e corrigir
suas falhas. Essa autonomia exige rigor, que ndo pode ser confundido com rigidez
que anestesia. Do contrario, rigor significa encarar as dificuldades como parte do
processo, identificando lacunas reais e criando meios para supera-las.

Como destaca o autor: “uma das caracteristicas mais marcantes d’O Passo &
a capacidade de evidenciar claramente as lacunas deixadas por uma determinada
formagao musical” (Ciavatta, 2009, p.20). Ou seja, se enquanto se realiza o ato
musical € possivel identificar, reconhecer conscientemente o “tal fazer” outro e de si
proprio podemos dizer que ha reflexdo e consequentemente um processo autbnomo.

O método é orientado por quatro pilares (corpo, imaginagéo, grupo e cultura).

Para Ciavatta, o corpo ndo é apenas uma ferramenta capaz de executar musica —
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ele é a cognicdo ritmica e melodica. Citando autores como Piaget, Maffioletti, Le
Boulch e Vayer, ele desenvolve a ideia de que o esquema corporal (a imagem
mental do préprio corpo em movimento) € condicdo para o desenvolvimento das

nocdes de tempo e espaco, cruciais para o fazer musica.

Meu interesse esta focado na importadncia do corpo para a aquisicao de
habilidades e compreensdes musicais, no entanto, entendo que este processo nao
pode ser considerado isoladamente: ele deve ser visto dentro de processos mais
amplos que relacionam o corpo a todo o desenvolvimento da percepcdo e da
cognigao. Neste sentido, as nogdes de espaco e tempo devem ser necessariamente
abordadas. (Ciavatta, 2009, pg. 21)

Desta forma, pode-se entender que o autor retrata o corpo como elemento
primordial para a experiéncia musical desde que imbuido de intengdo musical num
processo estético. Este corpo que se incomoda e se acomoda constantemente numa
relacdo espacgo-tempo constroi um trajeto da experiéncia musical. Neste ponto,
percebe-se uma dimensao histérica a medida que se faz musica. Ja ndo estamos
falando em fazer musica apenas, mas em sentir musica, ou talvez ser musica -
obviamente, respeitando a episteme do termo ser, isso € musica viva.

O autor defende que o corpo também pensa — com base em Maxine Sheets-
Johnstone — e que a improvisacdo musical, por exemplo, € a manifestagdo mais
plena desse pensamento em movimento. “Nao ha tempo suficiente para prever, nem
analisar. [...] E o corpo que assume o comando” (Ciavatta, 2009, p. 24). Conforme o

autor:

Tudo o que até agora foi exposto sobre o corpo indica sua marcante
presenga para o desenvolvimento dos campos perceptivo e cognitivo de um
individuo. No entanto, todas estas visbes colocam o corpo como um
instrumento através do qual adquirimos algo que o transcende. Como se ele
estivesse a servigo de conquistas que estao localizadas para além dele. [...]
A inquietante subjetividade desta palavra abre uma outra possibilidade até
agora nao expressa: ha todo um processo de ensino-aprendizagem corporal
que nos escapa, ou melhor, escapa a nossa consciéncia, visto que estamos
diretamente envolvidos através do nosso corpo.” (CIAVATTA, 2009, pg. 23).

O autor ndo acredita na ideia da ndo associacdo entre corpo e mente, e
parece desafiar outras abordagens pedagdgicas, pois tratam o corpo apenas como
veiculo de execugao musical e a mente como sede exclusiva da cognigao musical,

ou seja, o mente — a inteligéncia; o corpo - o meio, a ferramenta. Ha aqui um
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distanciamento em relacdo aos outros métodos quando se assume “corpo-mente”
como uma coisa so. Ele entende que o corpo nao é apenas instrumento, mas é parte
ativa do pensamento musical — isso € unidade.

O autor afirma que qualquer produgdo sonora humana passa por algum
movimento corporal tendo o corpo como sendo o primeiro contato e sua
movimentacao define e altera a realizagdo musical, pois “qualquer produg¢ao sonora
que venha de um ser humano passa necessariamente por algum movimento
corporal seu.” (Ciavatta, 2009, pg. 21).

Piaget aborda a formacg&o cognitiva considerando que, nas fases iniciais do
desenvolvimento infantil, a nogdo de espago € fragmentada e vinculada as
percepcdes sensoriais — como visdo, audicdao e tato. A crianca s6 comecga a
construir uma nogao unificada de espaco a medida que se movimenta e interage

com o ambiente. Segundo ele:

As nogbes espaco e tempo seriam assim construidas através de uma
vivéncia corporal. Nao me parece haver a possibilidade de uma auséncia do
corpo na efetivagcado deste processo (visto que o corpo sempre esta). O que
é, sim, possivel € um subaproveitamento do corpo e um consequente
subdesenvolvimento destas nogdes. As “experiéncias de espago e tempo”,
que segundo Kephart devem ser oportunizadas, dependem, entéo,
inteiramente das possibilidades de uma determinada crianga de aprender
com seu proéprio corpo. (CIAVATTA, 2009, pg. 22).

A “Imaginacao”, o segundo pilar, consiste na capacidade de criar esquemas
mentais da partitura em forma de imagens do corpo, para equivaler aos sons
embasados principalmente nas ideias de Mark Johnson (1987) nos ajuda a viver ou

reviver alguma experiéncia musical na construgdo do conhecimento. Para ele:

Durante muito tempo utilizei o termo “representagao” e ele pode ser
encontrado em varias edigdes de meu livro. A troca de um termo por outro
deu-se em fungao de um simples aprofundamento da leitura do trabalho de
Johnson, ja que o termo “representagdo” me chegou através de textos que
citavam seu trabalho. Sua teoria da imaginagcdo coloca abertamente a
impossibilidade de separar a unidade corpo-mente e questiona
profundamente a visao predominante de que nossa capacidade de construir
conhecimento esteja associada a nossa capacidade de teorizar num
momento posterior sobre o que foi vivido. (CIAVATTA, 2009, pg. 29).

Neste pilar, o autor defende a dissolugdo da dicotomia corpo-mente. Ciavatta

reafirma que ndo ha um processo em dois tempos (o corpo vive, a mente organiza),
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mas um unico tempo e processo de "corpo-mente" que age e reflete
simultaneamente. A imaginagcdo, como salienta o autor, tem um papel importante
quando se faz “lugar” ou “locos” onde é possivel realizar esquemas mentais que
possuem uma materialidade imagética fruto da experiéncia musical vivida pelo

“‘corpomente”:

Nao ha a separagao que o quadro conceitual de Kant o forga a afirmar. Nao
ha o momento em que corpo € apenas corpo € mente é apenas mente. Ha
apenas um processo, um corpo-mente, que age e reflete simultaneamente.
(...) A teoria da imaginagdo de Johnson revelou-me o que muitas vezes
presenciei € mesmo vivi: ndo ha dois momentos, andamos enquanto

imaginamos e imaginamos enquanto andamos. (CIAVATTA, 2009, pg. 30).

A imaginacado corporal é entendida através do conceito de "esquemas de
imagem" que n&o s&o imagens visuais, mas "padrdes recorrentes e dindmicos" de
nossas interagdes fisicas com tudo que nos rodeia (como orientagdo, movimento,
manipulacdo de objetos). Esses esquemas sao estruturas pré-conceituais que
trazem coeréncia e significado a nossa experiéncia, sendo os verdadeiros blocos de

construcdo do pensamento, que €, por natureza, corporificado:

Um esquema de imagem € um padréo recorrente e dindmico de nossas
interacbes perceptivas e programas motores que dao coeréncia e estrutura
a nossa experiéncia. (...) Movimentos corporais humanos (...) envolvem
padrbes recorrentes sem 0sS quais nossa experiéncia seria caotica e
incompreensivel. Eu chamo esses padroes de “esquemas de imagem (...).
(CIAVATTA, 2009, p. 29).

Embora ndo tratado pelo autor, a imaginagcdo também possibilita um
deslocamento de nés mesmos (ndo fisicos) no tempo e espago que nos permite
antecipar ou reviver uma intengdo musical no movimento corporal, assim como nos
da a oportunidade de confirmar ou até mesmo ressignificar de modo que possamos
refletir sobre determinada experiéncia. E um elemento essencial na aprendizagem
sobre nds enquanto vivenciamos musica.

O terceiro pilar, “Grupo”, pressupbe a interacdo social, apoiando-se em

Vygotsky, que argumenta que a dimensdo social ndo apenas influencia, mas
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constitui os processos mentais individuais. Aponta para a existéncia de um plano
"intermental" (entre pessoas), onde o conhecimento aparece que depois é
internalizado no plano "intramental". E o que vai justificar a centralidade da pratica
em grupo no método como a prépria matriz do aprendizado e nédo como elemento
complementar. A pratica polifénica € priorizada por forgar esse dialogo intermental

de forma mais explicita:

(...) ele argumentou que os processos mentais humanos tais como memdria
e raciocinio fazem sua primeira aparigdo no plano intermental e entédo
aparecem no plano intramental. Por esta razao, (...) Vygotsky comegou com
a suposigcao de que pensamento, memoria, e outros termos como estes, se
aplicam ao fenémeno social tdo bem como ao individual. (CIAVATTA, 2009,

pg. 32).

Neste conceito, segundo o autor, existe uma relagéo do individuo com o grupo
em que ele esta inserido. Ou seja, a “escuta” € o processo por meio do qual se
percebe o outro, porém, € necessario que nao seja uma agao meramente fisiolégica
e sim consciente. Saber o que realmente se passa com o outro musicalmente exige
estreitamento e aproximacao e para isso é preciso conhecer o que este “outro” esta

propondo.

Existem duas possibilidades de se tocar ou cantar com outra pessoa: junto
com ela ou ao lado dela. Em outras palavras, ouvindo-a ou n&o. Isto porque,
ainda que parecga absurdo, € possivel, numa pratica em conjunto, que varios
dos integrantes de um grupo n&o estejam ouvindo ninguém além de si
mesmos. A escuta, como um fenémeno fisiolégico, certamente esta se
dando, mas nao a escuta consciente, aquela que entende e considera o
som do outro. (CIAVATTA, 2009, pg.31).

Por fim, a “Cultura”, € o ultimo pilar que propde abordagens que envolvem
uma apropriagao real dos elementos culturais apresentados. Para Ciavatta (2009),
“aprender a tocar e cantar um Xote, um Afoxé, um Maracatu, por exemplo, € uma
forma de se aproximar verdadeiramente de qualquer manifestacdo cultural em que

eles estejam presentes”. (Ciavatta, 2009, pg. 181). Logo:

Um alerta que diz respeito: ao risco de se considerar como cultura apenas
uma das formas de cultura existentes; que diz respeito a possibilidade de se
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perder de vista, neste ato de definicdo, a pluralidade de culturas, que
efetivamente interagem e enriquecem umas as outras; e a tendéncia a
definir a cultura na qual estamos imersos por aquela que 1é e é lida — o que
nos remete a dicotomia oralidade e escrita. (CIAVATTA, 2009, pg. 35).

O autor entende a cultura através do conceito de "ferramentas culturais" de
Wertsch (1998). A natureza dual dessas ferramentas: elas simultaneamente

"ampliam" e "restringem" as possibilidades. Esta é a reflexdo central.

Uma questdao que esta comegando a receber ampla atengdo entre os
analistas da acdo mediada tem a ver com a forma pela qual ferramentas
culturais envolvem restricdes, tanto quanto ampliagées. (...) Nessa
perspectiva, a alfabetizacdo reduz ou restringe varios atributos desejaveis
da consciéncia humana encontrados em sociedades baseadas
principalmente em tradigbes orais. (CIAVATTA, 2009, p. 37).

Para ele, quando adota-se uma linguagem, um método ou uma forma de
notacdo, ganhamos um novo horizonte de agdo, mas, inevitavelmente, limitamos ou
abandonamos outras formas de pensar e representar. O educador acaba como um

cerceador da diversidade cultural se ndo tomar o devido cuidado.

3.2 Limites d’O Passo: consideragoes

Diante do que foi estudado até agora, o método se propde atender qualquer
pessoa por sua capacidade inclusiva. Porém € importante refletir sobre as condicoes
dos grupos vulneraveis presentes na sala de aula. Existem fatores que s&o externos
ao método como a abordagem do docente e o grau de deficiéncia. Ndo nos dando
uma clara saida pratica para esta realidade ndo podemos deixar de pensar que
saber e poder andar possam ser elementos causadores de uma outra forma de
seletividade.

Um ponto muito evidente na construcdo d’O Passo € que o coragao pulsante
do passo é o ritmo. A forma de como é abordada a musicalidade parte da pulsacgao,
do corpo em torno de um esquema temporal. No que diz respeito a “harmonia”, por
exemplo, ndo € tratar com profundidade, mais ainda como consequéncia da
exploracdo melddica. Had uma busca pela afinagdo através do solfejo por graus.
Esta é uma ferramenta potente na compreensdo da tonalidade e para ajustes de

afinagao em relagdo a um unico centro: escala diatdnica maior.
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Ainda que o proprio autor nos alerta para o carater basilar na alfabetizagao
que o método se propde, considerar-se-a que o estudo da harmonia exige estudos
complexos como encadeamentos de acordes, modulagdo, analise harménica de
pecas complexas ou sistemas harmdnicos nao tonais. Numa pratica em conjunto um
grupo pode ascender ritmicamente em suas compreensdes musicais, contudo
necessitara de outras abordagens para compreender e criar progressdes
harménicas mais ousadas.

Percebe-se a auséncia da técnica instrumental e vocal, pois é uma
caracteristica do método trabalhar a questao vocal e a utilizagdo de instrumentos. No
entanto, Ciavatta (2009) é explicito sobre seu interesse em construir a musicalidade,
a compreensao interna do ritmo, da melodia e do fluxo — antes da técnica. Tem um
posicionamento contra abordagens que se organizam em torno da coordenagao
motora que nao possuem um sentido musical. Por isso, o método contempla a
utilizagado de instrumentos que ndo exigem técnica apurada para a realizagdo de
frases especificas.

Outro ponto que chama atengao é a grande inspiragéo e praticamente a alma
d’O Passo, que é o fazer musical centrado na musica popular brasileira pela relagao
corpo-musica na construgcdo do suingue. Por se tratar de cultura viva do pais, algo
que o Referencial Curricular valoriza. Apesar de o método ter circulado por outros
paises em diversas propostas de uso, ele ndo explora com profundidade a musica
de concerto (barroco, classico, romantico, contemporaneo). Por exemplo, alguns
exemplos de Bach sao analisados pelo método, no entanto, seu vocabulario e sua
esséncia corporal estdo intrinsecamente ligados aos ritmos sincopados e as
pulsacdes da nossa cultura.

O Passo desenvolveu o proprio sistema de notagao, a "Partitura d'O Passo",
que € muito pratico em sua simplicidade e conex&o direta com o corpo (numeros e
vogais que representam posicées no andar). Ciavatta argumenta que aprender
através desse sistema facilita a compreensao musical que esta por tras da notagcao
tradicional. No entanto, ndo tem uma organizagdo mais consistente na transi¢cao da
partitura convencional (pautas, claves, figuras ritmicas). Por focar tanto na
construcdo da musicalidade por vias corporais e orais, ndo se dedica
extensivamente as complexidades e convencdes da leitura a primeira vista, das
armaduras de clave ou das articulacdes especificas da escrita tradicional, como faria

um meétodo de solfejo convencional.
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3.3 Consideracgdes

Foi possivel constatar que o ensino de musica na escola frequentemente se
depara com modelos que, enraizados numa tradicdo "conservatorial", priorizam
"treinos técnicos que nao condizem com contexto da educagéo basica" e "privilegiam
os conteudos e forma de transmissao proprios do Conservatério de Musica e
distantes das salas de aula da Educacéo Basica" (Pereira, 2014).

Essa visdo restritiva gera um "analfabetismo funcional musical" (Ciavatta,
2019, pag. 81) e perpetua a ideia de "talento inato" como pré-requisito, limitando o
acesso e a participacdo. E nesse cenario de obstaculos que "O Passo" emerge
como uma proposta transformadora, fundamentada na crenca de que "nada é
natural e a partir disto de que tudo pode ser aprendido, inclusive o andar — a base do
meétodo". Essa premissa desmistifica o elitismo, abrindo as portas da musicalizagéo
a "qualquer pessoa", inclusive a "pessoas com deficiéncias fisicas ou mentais"
(Ciavatta, 2009, pag. 29).

A partir da evolugéo legislativa brasileira, que elevou a musica a condi¢ao de
componente curricular obrigatorio, culminando nas diretrizes da BNCC que
enfatizam "criacdo, fruicdo, apreciacao e reflexdo critica", encontra no método um
parceiro natural. Ao ser concebido por Lucas Ciavatta a partir de "inquietagcdes
pessoais e pedagdgicas [...] frente a exclusdo e ao elitismo da educagao musical",
busca preencher essa lacuna, oferecendo uma "alternativa ao processo altamente
seletivo do acesso a pratica musical" (Ciavatta, 2009, p. 15).

A desvalorizacdo da "cultura das criancas das camadas populares" no
curriculo, apontada por autores como Moreira (2010), € um obstaculo que "O Passo"
se propde a contornar. Sua flexibilidade e a capacidade de se adaptar a "qualquer
cultura ou sotaques locais ou regionais", valorizando a "intengédo (conhecimento da
cultura de origem)", abrindo espago para que as musicalidades dos proprios alunos
sejam reconhecidas e trabalhadas.

Isso € o que a escola ndo pode deixar de perseguir. Metodologias ativas que
buscam um "aprendizado menos enrijecido e que possibilitasse experimentagdes,
sensagdes mais significativas", afastando-se da "musica de papel" em favor de uma
vivéncia mais corpérea e integrada. A "dissolugao da dicotomia corpo-mente", onde
"ha apenas um processo, um corpo-mente, que age e reflete simultaneamente”

(Ciavatta, 2009, pag. 29), corrobora a busca por uma aprendizagem orgéanica e
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significativa.

Ainda que esta abordagem demonstra credibilidade, sua aplicagdo em
contextos de vulnerabilidade socioeconémica, como o de uma escola em "bairros
periféricos" atendendo a "classe trabalhadora", suscita reflexbes importantes.
Embora o método se apoie no aspecto inclusido, a pesquisa honestamente questiona
"até que ponto é possivel que a inclusdo e autonomia possam estar ocorrendo como
a utilizagdo do método" em casos de "grau das limitagbes" severas. Este € um ponto
crucial que nao invalida o potencial do método, mas direciona a ateng¢ao para a
necessidade de um olhar atento do professor e de adaptagbes que garantam a
efetivacdo da proposta em cada realidade especifica.

Em suma, "O Passo" apresenta-se como uma metodologia consonante com
as demandas de uma educacdo musical inclusiva e significativa na Educacgao
Basica. Ele confronta os obstaculos de um ensino tradicional e elitista ao promover o
acesso democratico a musica, valorizando as culturas locais e as experiéncias
corpéreas. Sua proposta se alinha as bases legais e as metodologias ativas,
oferecendo um caminho para que a musica seja vivida e compreendida de forma
fluida, instigando a criagdo, a apreciagdo e a performance, e, assim, ampliando o
horizonte sensivel e critico dos educandos.

Contudo, a natureza deste estudo exige que as descobertas tedricas sejam
traduzidas em impacto direto na pratica docente. Portanto, a proxima secdo avanca
no campo das analises para o plano da aplicagcéo, apresentando uma sugestao de
proposta pedagogica que carrega os achados desta pesquisa por meio de
sequéncias didaticas concretas, desenhadas para os Anos Finais (7°, 8° e 9° -
especificamente por possuirem minimo de 2 e maximo de 3 aulas, e estarem

geminadas) do contexto da Educagao Basica.

4 PROPOSTA PEDAGOGICA

A presente proposta pedagdgica, que consta em anexo, € o resultado direto
de uma pesquisa de Mestrado Profissional em Artes que buscou responder a uma
inquietacédo central no ensino de musica: como criar um caminho de aprendizagem
que seja a0 mesmo tempo profundo, pratico e genuinamente conectado ao universo
cultural dos adolescentes? A proposta estabelece um dialogo continuo entre os

principios norteadores do Referencial Curricular de Arte, que define os horizontes
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para uma educacao artistica critica e emancipatéria, e a praxis do método O Passo,
de Lucas Ciavatta, que oferece as ferramentas para corporificar esses ideais na sala
de aula.

A motivacao para esta pesquisa nasceu da observacao de que o ensino de
musica, por vezes, se distancia da realidade dos alunos do Ensino Fundamental,
correndo o risco de se tornar uma pratica baseada na mera reprodugcdo de modelos
ou em teorias abstratas que pouco dialogam com a vivéncia musical pulsante dos
jovens. O desejo foi o de desenvolver uma abordagem que partisse da experiéncia
ativa, que valorizasse a musica popular brasileira como um campo legitimo de saber
e que, fundamentalmente, promovesse a formacdo de um aluno que nio apenas
"faz" musica, mas que se compreende como um ser musical critico, criativo e
atuante em seu meio.

A escolha do método O Passo como espinha dorsal desta proposta nao foi
aleatdria, mas uma resposta direta a esses anseios. O método foi selecionado por
sua capacidade unica de democratizar o acesso ao conhecimento ritmico, partindo
de um elemento universal: o andar.

Ele ndo é tratado como uma danga, mas como um movimento organizado e
preciso, onde a disposicao paralela dos pés e a consciéncia do espago se tornam a
base para a construgao ritmica. Sua filosofia, que coloca o corpo no centro da
aprendizagem, permite um mapeamento tridimensional do som — o ritmo nao esta
apenas no ar (audigdo) ou no papel (partitura), mas no chao (através dos numeros
do passo) e no corpo (na sensagao cinestésica). Esse entendimento supera a nogéo
de que o ritmo € algo a ser imitado, transformando-o em algo a ser compreendido e
incorporado.

Observe o0 Quadro 4 de que maneira organizamos a nhossa proposta

pedagogica para os anos finais como sugestao a partir d'O Passo:
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Quadro 4. Organizagéo da Proposta Didatica

- CONCEITO ¢ =
MUSICA DE - DIMENSOES
ETAPA REFERENCIA OBJETIVOS PRINCIPAIS FERR::g:(‘)I’A DO (ENCCIREME)
Internalizar o conceito de pulaagao ST R
Introdugao ao método e - - i Paaao Quaternario, : P
{movimento de andar “Pesado” - IZA 0 O mo o do T Notagdea Oral Estesia, Fruigao,
sl Organizar o andar em um ciclo = Reflexao
depoia situar o andar) o o (nimeros) &
ritmico (Paaao Quaternario).
Corporal.
Perceber a relagao entre a base
- - . - = = o Canto aobre o pasao, -
Exploragao vocal @ Melzinho" - ritmica (pulaagao) @ a melodia; ; Expreasdo,
Aula3 e 4 o ~ - . Solfejo por Graus, : i
melodica Talita Mel Introduzir o conceito de altura Estesia, Criagao
Manoaaolfa.
(gravedagudo).
“Deus & por Desenvolver a independancia Polirritmia, Ostinato
Jogo ritmico em i P ritmica em um contexto coletivo; (baae ritmica), Pilar Critica, Criagao,
Aula5 et noa" (MC i - w -
grupo Marka) Compreender o conceito de Grupo"” (eacuta o Expreasiao
polirritmia de forma pratica. didlogo intermental).
Diferenciar timbrea de instrumentos; R.e LBy
- - - = =" instrumento,
Exploragao de Maracatu Transferir oa padroea ritmicoa = S -
- e g Notagao Fruigao, Critica,
Aula7e 8 instrumentoa Atomico" - aprendidoa no corpo para oa S
ot = . . X - H corporalioral como Criagao
musicaia Nagao Zumbi instrumentos; Praticar em conjunto Py
como um “naipa”. 2
axacugao.
Introduzir a improviaagao como um
jogo de criagdo eapontanea; Jogo ritmico, Criacao
e N “Azul da Cor do Desenvolver a criagao ritmica Improvisagao aobre g ey,
LIPS L) Improviaagdo musical = 2 N B = s Expreasdo,
Mar" - Tim Maia dentro de uma eatrutura; Praticar o a pulaagao, Pilar =
o g = o o Reflexao
dialogo musical de "pergunta o Grupo”.
resposta”.

Fonte: quadro elaborado pelo autor da pesquisa. Gauna, 2025.

A proposta esta organizada com 10 aulas. O percurso inicia-se na fundagéo,
com a introdugcao ao método e a pulsacao através do andar, utilizando musicas
como "Pesadao" (IZA) para conectar o corpo ao ritmo. Sua batida forte e constante
oferece uma base ritmica clara e inequivoca, ideal para a primeira experiéncia de
sincronizar o andar com a musica. Além disso, por ser um grande sucesso do pop
nacional, a musica valida o repertério dos alunos, gerando uma conexao imediata e
transformando a percepcéo da pulsacdo em uma experiéncia de Fruicao.

Na exploragao vocal, a cangao "Melzinho" (na voz de Talita Mel e Xand Aviao)
foi selecionada por sua melodia extremamente simples, o que facilita enormemente
o canto e a introdugdo aos graus musicais para alunos com pouca ou nenhuma
experiéncia. Sua enorme popularidade no universo do piseiro e sua carga emocional
positiva criam um ambiente acolhedor e familiar para a primeira exploragdo melédica
A experiéncia se torna coletiva nos jogos ritmicos em grupo, onde ritmos do universo
dos alunos, como o funk, sdo "desmontados" e reconstruidos, exigindo escuta e

colaboragéao. O funk "Deus é por nés" (MC Marks) mostrou-se ideal. Sua estrutura
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ritmica, baseada em um ostinato facilmente decomponivel em camadas (grave e
agudo), permite um jogo ritmico em grupo que € ao mesmo tempo complexo e
intuitivo para os jovens. Ao trazer o funk para o centro da pratica, legitimamos uma
das mais potentes expressodes culturais da juventude brasileira.

A jornada continua na exploragdo de instrumentos, transferindo o saber
corporal para a pratica instrumental, e se aprofunda na improvisacdo musical, um
espacgo para a criagao espontanea dentro de estruturas seguras. Por isso a musica
"Maracatu Atémico" (Nagao Zumbi) foi escolhida por ser um marco do Manguebeat,
um movimento que une tradicdo e modernidade. A clareza dos papéis da percussao
(alfaia, caixa, agogd) serve como um excelente modelo para a primeira pratica de
conjunto instrumental.

Para a improvisagao, "Azul da Cor do Mar" (Tim Maia) oferece um groove
contagiante e uma estrutura harménica repetitiva que cria uma base segura e
inspiradora. A exploragédo de diferentes estilos se da com "Mas Que Nada" (Jorge
Ben Jor) e "Deus é por nos" (MC Marks), que permitem uma analise corporal
comparativa entre a sincope do samba e a batida direta do funk, por tratar de temas
profundos e relevantes, inspirando os alunos a criarem sua prépria musica com
significado.

O pensamento critico é agugado na exploragao de diferentes estilos musicais,
usando o corpo para analisar as "digitais" ritmicas do samba e do maracatu,
culminando na composicao musical coletiva, momento em que os alunos utilizam
todo o aprendizado para criar sua prépria obra.

O objetivo geral deste material €, portanto, proporcionar aos alunos dos anos
finais do Ensino Fundamental uma vivéncia musical que construa autonomia,
pensamento critico e expressao criativa a partir de uma pratica essencialmente
corporal e coletiva. A importancia desta proposta reside em sua aspiracéo de ir além
da formacg&o de meros reprodutores de musica, buscando formar sujeitos sensiveis,
que sabem escutar a si mesmos e ao outro, que compreendem a musica como uma
poderosa forma de conhecimento e que se sentem potentes para criar e transformar

sua propria cultura.
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5 NOTAS FINAIS

Este estudo, fruto de inquietacbes em minha pratica docente, compreende o
“O Passo” uma possivel resposta metodoldgica para a especificidade do ensino de
musica na Educacéo Basica. Este trabalho se apoia na convicgdo de que o acesso
legitimo ao conhecimento musical deve ser acessivel, pratico e culturalmente
situado. As reflexdes finais a seguir sintetizam o percurso e o alcance da proposta
pedagdgica elaborada.

O principal objetivo desta pesquisa foi elaborar uma proposta didatica
fundamentada nos principios de O Passo, visando atender as necessidades
especificas da Educagdo Basica. A proposta pedagogica cumpre seu papel ao
demonstrar que o método € uma alternativa viavel. Ao valorizar o corpo, a musica
popular e a experiéncia partilhada, o método favorece uma vivéncia musical sensivel
e reflexiva que amplia a autonomia e a apreciacdo da diversidade musical dos
estudantes dos anos finais do Ensino Fundamental.

A proposta pedagdgica elaborada esta ancorada nos principios de O Passo,
especialmente: a adogdo do andar situado e do corpo em movimento (com voz e
palmas) como principal ferramenta para a alfabetizacdo e vivéncia ritmica e
melddica; o foco no ritmo e pulsacdo, que sdo o coragdo do método, utilizando o
conceito de posi¢cao para apreender a divisdo ritmica de maneira tridimensional; o
desenvolvimento da autonomia musical do individuo, que € um conceito fundamental
para a formacéao integral do estudante; e o fato de a metodologia ser genuinamente
brasileira, inspirada na musica popular e no "suingue", alinhando o ensino a cultura
viva e ao repertorio musical dos estudantes.

A proposta pedagdgica néo se restringe a aplicagdo d'O Passo, mas o adapta
para suprir lacunas identificadas em sua légica basilar e para atender a um curriculo
mais amplo. As diferengas se manifestam principalmente na necessidade de um
aprofundamento harménico mais consistente, uma vez que, enquanto O Passo
prioriza o ritmo, a proposta precisa de um desenvolvimento para a compreensao de
encadeamentos de acordes e analise harmoénica de pecas complexas.

Podemos considerar a ampliagao do repertorio, pois, embora o método tenha
sua alma na musica popular brasileira, a proposta pedagdgica busca integrar o
estudo da musica de concerto (barroco, classico, romantico, contemporaneo) para

garantir uma abordagem cultural completa, conforme as demandas curriculares.
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Além disso, a proposta deve fornecer um caminho didatico para a transicdo para a
notag&do convencional (pautas, claves, figuras ritmicas), a partir da vivéncia corporal,
e prever como a musicalidade construida corporalmente levara a integracdo da
técnica instrumental e vocal em um processo sequencial.

A proposta pedagogica atende e se alinha de maneira robusta aos requisitos
do Referencial Curricular da Rede Municipal de Ensino de Campo Grande (REME).
A proposta cumpre a recomendacao explicita do REME de que a educagao musical
deve superar seu legado histérico e praticas do "habitus conservatorial". Estda em
total consonancia com a diretriz do REME de propor um ensino que parta da
realidade do aluno, tratando a musica como produgéo histérica e cultural.

O Passo se encaixa perfeitamente na sequéncia pedagdgica proposta pelo
REME (Pratica Social inicial, Problematizagao, Instrumentalizagao, Catarse e Pratica
Social final), com a instrumentalizagcdo — as ag¢des didatico-pedagogicas — sendo o
momento de oferecer as ferramentas d'O Passo para a superagdo do desafio
ritmico. Por fim, a proposta contribui para a formagdo humana integral e o
desenvolvimento da autonomia, € o método, por exigir movimento corporal,
demanda a liberagdo do espago da sala, alinhando a pratica pedagogica com a
autonomia necessaria para o trabalho artistico preconizado pelo Referencial.
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““O PASSO” COMO ALTERNATIVA
METODOLOGICA PARA O ENSINO DE
MUSICA NO CONTEXTO DA EDUCACAO

BASICA




APRESENTACAO
Ao Professor: A Pesquisa por Tras Deste Livro

Este material que vocé tem em maos, professor, ¢ mais do que uma simples coletanea de
atividades; ele é o resultado pratico e afetuoso de uma pesquisa de Mestrado Profissional em
Artes, intitulada "Proposta Pedagdgica de Musica para o Ensino Fundamental: Possibilidades
para a Pratica Instrumental em Conjunto". Ele nasceu da inquietagdo e da necessidade de
encontrar caminhos que tornassem o ensino de musica na escola um espago de criagao,
autonomia e pertencimento.A pesquisa foi motivada pela observagio de que, muitas vezes, o
ensino de musica pode se tornar distante da realidade dos alunos, baseado em "receitas prontas"
que pouco dialogam com o universo juvenil ou que geram inibicio e medo de errar. A
motivagao central, portanto, foi desenvolver uma proposta que invertesse essa ldgica,
valorizando a pratica antes da teoria, a experimentacao ¢ a formacao de um aluno-musico que
seja critico, consciente e atuante. O objetivo era claro: criar dinamicas que estimulassem a
capacidade criadora e a percepcao da funciao social da musica, que se manifesta de forma

potente no fazer em conjunto.

Nessa busca, o método O Passo, de Lucas Ciavatta, foi escolhido como a principal ferramenta
filosofica e pratica. A escolha nao foi aleatéria. O Passo oferece respostas diretas as questoes

que motivaram a pesquisa:

1. O Corpo como Ponto de Partida: O método inicia o
processo de musicalizacao pelo corpo, tratando-o como o primeiro e mais fundamental dos

instrumentos, um principio-chave deste trabalho.

2. Acessibilidade e Inclusdo: Ao utilizar o andar — um
movimento universal e democratico — como base para a compreensao ritmica, O Passo quebra
barreiras e se torna acessivel a todos, independentemente de conhecimento prévio ou "dom"

musical.

3. Processo sobre Resultado. A metodologia foca na
construcdo gradual do entendimento ritmico a partir de uma base corporal sélida, valorizando o

processo de aprendizagem e a superacao de desafios, em vez de focar apenas no resultado final.

4. Ferramentas para Autonomia: Através de suas
notagoes corporais e orais e do revolucionario conceito de Posigio, O Passo fornece
ferramentas concretas para que o aluno nio apenas imite, mas compreenda a estrutura da

musica, construindo sua autonomia.

Este livro, portanto, ¢ uma ponte. Ele conecta os anseios da pesquisa académica com a realidade
pulsante da sala de aula, usando a poténcia do método O Passo para dar vida aos objetivos de

uma educagio musical significativa.

Prepare-se para uma jornada de criagdao, escuta e movimento. A musica nao esta longe, em um

palco distante. Ela esta em vocé, no seu andar, no seu ritmo. Vamos descobrir juntos?



ORIENTACOES:
Recomendacdes Essenciais para Todas as Aulas:

O Ponto de Partida: A Contagem Inicial. Esta é a regra de ouro do nosso trabalho. Nenhuma
atividade corporal no ritmo comega no siléncio ou de surpresa. Antes de qualquer movimento, o
grupo deve estabelecer uma pulsacio compartilhada. O professor (ou um aluno) deve sempre
propor uma contagem em voz alta (ex: "1, 2, 3, 4...") para que, no "1" do compasso seguinte,
todos iniciem a agdo — seja o andar, as palmas ou o canto — juntos. Essa contagem inicial nao
¢ um detalhe; ¢ a ferramenta que cria a escuta, a concentragao e o "chio" comum sobre o qual a

musica ir4 acontecet.

A Musica como Fluxo, Ndo como Fundo. As musicas de referéncia sugeridas em cada aula
nao devem ser usadas apenas como trilha sonora. A recomendacdo é que a pratica aconteca
dentro da musica. O objetivo é que o andar, as palmas e os jogos ritmicos se articulem
diretamente com a pulsacao e o "suingue" da cancdo. O corpo nio se move enquanto a musica
toca; o corpo se move com a musica, buscando uma relagao direta com seu fluxo.

O Andar: Uma Ferramenta, Nio uma Danga. E fundamental compreender que o
movimento d'O Passo ¢ um andar organizado, e ndo uma danca. Nao buscamos expressividade
coreografica, mas sim a constru¢ao de uma referéncia ritmica precisa. Para isso, é preciso
respeitar a disposi¢do e a organizacao dos pés: eles devem se mover sempre em paralelo, como
se estivessem sobre dois trilhos, mantendo uma distancia constante. Essa disciplina no
movimento é o que garante a clareza e a estabilidade da pulsacio. PULSAGCAO: estabelega
sempre antes avangar para a proxima aula.

A Palma: Precisdao, Nao Forga. Ao utilizar percussiao corporal, o foco deve ser na precisio
ritmica, e nao na intensidade. As palmas nao precisam ser fortes. Um toque leve, mas executado
exatamente no lugar certo, ¢ muito mais musical e eficaz para a constru¢do ritmica do que um

som intenso e impreciso. A busca é pela clareza, nao pelo volume.

O Canto: Escuta e Equilibrio. Para a exploracao vocal e melddica, o principio é: primeiro
ouvir, depois reproduzir. Incentive os alunos a escutar atentamente a melodia ou os intervalos
propostos antes de tentar cantar. A emissao vocal deve ser equilibrada e natural, sem exageros

ou gritos. O objetivo ¢ afinar a percepc¢do e encontrar uma emissao vocal confortavel e musical.

Ambiente de Confianga. A pesquisa reforca a necessidade de um espago onde o aluno se sinta
seguro para experimentar, criar e errar sem medo de julgamentos. O papel do professor como
mediador que incentiva e valida as tentativas é fundamental para desinibir os alunos e despertar

sua capacidade criadora.
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PULSACAO:

O CORAGAO NO ANDAR

AULATe 2
Introdu¢do ao método

Recomendado: a partir de 12 anos

Objetivos da Aula: Habilidades (Dimensdes do
Conhecimento):

Introduzir o conceito de pulsagdo como o
"cora¢do" da musica, a base ritmica sobre a | Estesia: Sentir a pulsacdo da mdasica no
qual tudo se constréi. (CG.EF69AR20.s): corpo através do andar e das palmas.
Utilizar o movimento natural do andar | Fruicdo: Apreciar e interagir com uma
como a principal ferramenta para | musica do repertério popular
perceber, internalizar e expressar a | contemporéneo.

pulsacdo. (CG.EF69AR92.n) Reflexdo: Comecar a compreender a
"Situar o andar", ou seja, comecar a | organiza¢do ritmica de uma musica (ciclos
organizar esse movimento em um ciclo | de 4 tempos).

regular (o passo quaternario),
introduzindo as nog¢des de tempo forte e
fraco. (CG.EF69AR88.n)

Muisica sugerida : "Pesaddo/Similar" - IZA (part. Marcelo Falcao) E
Por que esta musica? "Pesaddo" é um grande sucesso da musica

"

pop brasileira, conhecida pela maioria dos adolescentes. Sua Ly -
batida é forte, clara e constante, ideal para o trabalho de r
percepcdo da pulsacdo. Além disso, sua mensagem de forca e r
resiliéncia gera uma conexdo imediata com os jovens, validando [ ] -
seu universo cultural dentro da sala de aula. Acesse a miusica no E -

spotify pelo QR Code.

VOCE SABIA? [ZA, nome artistico de
Isabela Cristina Correia de Lima Lima, € uma
renomada cantora, compositora,
apresentadora e dancarina  brasileira.

Nascida no Rio de Janeiro, ela € uma das
principais vozes do pop e R&B no Brasil e
um icone de empoderamento, especialmente
para as mulheres negras.




= Conex3do e Escuta Sensivel

a)

b)

Roda de Conversa. O professor inicia um didlogo: “O que faz uma musica ser
interessante que sentimos vontade de nos mexer, balancar a cabeca e até dancar”?
O objetivo é conectar a aula com as experiéncias e a linguagem dos préprios
alunos na descoberta da pulsacédo.

Escuta Ativa. Colocar a musica "Pesadao/Similar" para tocar. Instrugdo: "Vamos
ouvir a musica uma vez. Fechem os olhos, se quiserem. N@o se preocupem em
fazer nada 'certo', apenas percebam o que a musica provoca em vocés. Que parte
do corpo quer se mover primeiro? Surgirdo respostas diversas, ndo tem problema.
Intencdo: Este momento é de Fruicdo. E fundamental que o primeiro contato com

a musica seja de prazer e livre de julgamentos, validando o gosto do aluno.

= Encontrando a Pulsacdo no Corpo (ANDAR)

<)

d)

A Caminhada Sonora. Instru¢do: "Agora, vamos caminhar pela sala enquanto a
musica toca”. O desafio ndo é dancar, mas fazer com que cada passo de vocés
'pise’ exatamente junto com a batida principal da musica, o 'tum' mais forte que
vocés ouvem. Imaginem que seus pés sdo parte da bateria da banda.
“Inten¢do: Esta é a primeira etapa pratica d’O Passo”. Os alunos usam seu
movimento mais natural, o andar, para exteriorizar a pulsacdo que estdo ouvindo.
O professor circula pela sala, ajudando quem tem mais dificuldade a encontrar o
"tempo" da musica com o corpo.

Organizando o Movimento (SITUAR O ANDAR)

Introduzindo o Passo Quaterndrio. O professor para a musica e reine a turma.
Instrucdo: "Essa caminhada que estdvamos fazendo tem um ritmo constante, uma
pulsacdo. Podemos organizar essa pulsacdo em grupos de 4 tempos para entendé-
la melhor. Vamos aprender um movimento chamado Passo Quaternério." O
professor mostra uma imagem ou marca no chdo com giz, adesivo ou papel e
ensina o movimento: 1 (pé forte a frente) - 2 (pé fraco a frente) - 3 (pé forte atras)
- 4 (pé fraco atrés). O grupo pratica algumas vezes sem musica, para memorizar o
movimento.

posicao inicial ®» (posicao inicial )



e)Muisica e Notacdo Oral. Agora, a musica "Pesaddo", wvolta a tocar.
Instrucdo: "Vamos fazer o Passo Quaterndrio no ritmo da mdusica. Enquanto
fazemos o movimento, vamos falar em voz alta os nimeros, marcando o ciclo."
Varia¢@o (Percussdo Corporal): "Sem falar, vamos agora bater uma palma apenas
no tempo 1 de cada ciclo. Depois, vamos tentar bater palmas nos tempos 1 e 3."
Intencdo: Os alunos comecam a "situar o andar". Eles ndo estdo mais apenas
caminhando, estdo organizando o fluxo musical em um ciclo métrico, usando
notacdo corporal (o passo) e oral (os nimeros), e experimentando a Cria¢do de
padrdes ritmicos simples.

4+Roda de Conversa e Reflexdo (CONCLUSAO)

f) O que aprendemos? Instru¢do: O professor redine os alunos e lanca perguntas para
a Reflexao: "Qual a diferenca entre sé andar no ritmo e fazer o passo contando os
nameros? O que a contagem ajuda a perceber?". "A batida de 'Pesaddo' se
encaixou no ciclo de 4 tempos? Por que vocés acham que tantas musicas (no pop,
no funk, no rock) usam essa organizagdo?".

Intengdo: Conectar a prética vivenciada com uma compreensdo mais
critica e analitica da musica.

PULSACAO:
O CORACAO NO ANDAR
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MELODIA E VOZ:

NUMEROS

AULA 3 e 4
Exploracdo vocal e melddica

Recomendado: a partir de 12 anos

Objetivos da Aula: Habilidades (Dimensées do Conhecimento):

Perceber a relagdo entre a base ritmica || Expressdo: Utilizar a voz como instrumento
(pulsacdo) e a linha melddica que "flutua" | melddico e as maos para representar as alturas.
sobre ela. (CG.EF69AR20.s) Estesia: Perceber as variacdes de altura e sua
Introduzir a nocdo de altura musical | relacdo com a emoc¢do na musica.
(grave/agudo) através do conceito de graus. | Criacdo: Experimentar a  construcdo de
(CG.EF69AR84.n) pequenas frases melédicas em duplas.

Utilizar a voz e gestos manuais (manossolfa)
como ferramentas para a percepcdo e
reproducdo  melddica.  (CG.EF69AR90.n),
(CG.EF69AR89.n)

Midsica sugerida: "Melzinho" - Talita Mel e Xand Avido
Por que esta musica? O estilo da musica é uma pisadinha. A melodia
é simples e com notas préximas, facilitando o canto. E
extremamente popular e tem uma carga emocional positiva, ideal

para uma primeira exploracdo melddica. Acesse a musica no spotify
pelo QR Code.

VOCE SABIA? Pisadinha é um
estilo musical eletrénico nordestino
urbano derivado do género FORRO,
caracterizado por um ritmo mais

acelerado e o uso predominante do
teclado e sintetizadores, surgido no
interior da Bahia nos anos 2000.




=% O Corpo Canta (AQUECIMENTO)

a) Pulsacdo e Canto. Instrugdo: "Vamos relembrar a PULSACAO andando no Passo”.
Enquanto fazemos o passo, vamos cantar juntos, o refrdo de 'Melzinho'. Tentem
sentir como a melodia se encaixa na regularidade do nosso andar.
“Intencdo: Reforcar a pulsacdo como base e sentir a melodia como uma camada
superior, conectando o aprendizado anterior com o novo”.

% Decodificando a Melodia (INVESTIGACAO)

b) O Canto dos Numeros (Graus). Instrucdo: "Toda melodia é uma sequéncia de
notas mais graves ou mais agudas. Podemos representar essas alturas com ndmeros.
Vamos descobrir a melodia do refrdo.” Antes disso, apresente as notas musicais DO,
RE, ML, FA, SOL, Sl aos alunos, assim como seus respectivos nimeros 1, 2, 3, 4, 5, 6,
7 utilizando um teclado ou uma gravacdo como referéncia em seguida apesente o
esquema d’O Passo. Todos devem realizar na ordem sugerida até que todos se sintam
familiarizados. Estabeleca o andar d’O Passo e repita o canto dos graus. Observe:

¢) Melodia do Refrdo: Agora é hora de mostrar a melodia do refrdo da mdusica
“Girassol” em graus com seus respectivos nimeros e a turma repete no formato de
eco ou canone. Em seguida se possivel pode-se modular de tom para tom de forma
ascendente ou descendente. Intencdo: Introduzir o conceito de escala musical e suas
modulag¢des

4 Dislogo Melédico (CRIACAO)

d) Pergunta e Resposta. Retomada: a partir de um instrumento ou gravacdo todos
cantam a escala de diatbnica natural utilizando os graus novamente.
Instru¢do: Utilizando o esquema de graus do método “O Passo” proponha 2, 3 ou 4
grupos realizem e leitura em simultaneamente ou em eco de cada caminho melodia
do esquema. Tente vérios agrupamentos mel Pode-se Em duplas, um aluno
"pergunta" criando uma pequena melodia de 4 notas usando os gestos e a voz (graus
1, 2 e 3). O colega "responde", imitando ou criando uma variagdo. Depois trocam os
papéis. Intencdo: Dar os primeiros passos na Criacdo melédica, usando as ferramentas
aprendidas em um formato de jogo.
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Figura 1 — Versdo simplificada da Sequéncia de Graus (Método "O Passo")




O DANCA DOS ENCALXES
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AULA 5 e 6
Jogo ritmico em grupo

Recomendado: a partir de 12 anos

Objetivos da Aula:

Desenvolver a capacidade de manter um
padrdo ritmico enquanto se ouve outro
(independéncia ritmica). (CG.EF69AR20.s)
Compreender o conceito de polirritmia (varios
ritmos ao mesmo tempo) de forma prética e
corporal. (CG.EF69AR92.n)

Vivenciar a importancia da escuta mdtua e da
colaboragdo para o "encaixe" ritmico do grupo

Habilidades (Dimensdes do Conhecimento):

Critica: Analisar como os diferentes elementos
ritmicos de uma musica se combinam para criar
o "groove".

Criagdo: Construir uma textura polirritmica em
grupo a partir da desconstrucdo de um ritmo
conhecido.

Expressdo: Executar padrdes ritmicos distintos
de forma colaborativa, contribuindo para um

resultado sonoro coletivo.

(CG.EF69ARS1.n); (CG.EF69AR79.n)

Misica de Referéncia: "Deus €& por nés" (MC Marks)
Por que esta musica? O funk é um dos géneros mais presentes =

no cotidiano dos adolescentes. Sua batida é essencialmente i .
brasileira com influéncia nas raizes africanas em uma batida 3 L
eletrobnica com melodias expressiva tornando-a um material e .

perfeito para ser dividido em partes e trabalhado em grupo,
validando o repertério cultural dos alunos. Acesse a musica no
spotify pelo QR Code.

VOCE SABIA? Funk Carioca, mas sim
diversos subgéneros que evoluiram ao
longo do tempo, como o funk melody, o funk
ostentacdo, o funk ousadia, o funk

proibidao, o afrofunk, e o mais recente funk
150 BPM. A diversidade se reflete nas
batidas e nas tematicas das letras, que vao

do romance a denuncia social e a

celebracao do luxo.
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Mapeando a Batida (AQUECIMENTO E INVESTIGACAO)

a) Escuta Analitica. Instrucdo: "Vamos ouvir a batida de 'Deus é por nds'. Tentem
identificar os sons principais. Quantos sons diferentes vocés conseguem ouvir na
percussdo? Qual é o mais grave e qual é o mais agudo?". O professor guia a turma
para identificar os dois sons principais: o grave ("TUM" do kick) e o agudo ("p&" da
caixa/palma). Intencdo: Desenvolver a habilidade de Critica através da escuta focada,
aprendendo a "desmontar" um ritmo em suas partes constituintes.

b) Percussdo Corporal. Instrucdo: Estabeleca a PULSACAO andando no Passo. "Agora
vamos trazer esses sons para o corpo. O 'TUM' grave serd uma batida no peito. O 'pé'
agudo serd uma palma." A turma pratica os dois sons separadamente, junto com a
musica. Inten¢do: Internalizar os timbres e ritmos de forma cinestésica, preparando o
corpo para o desafio da polirritmia.

O Jogo do Encaixe (PRATICA)

¢) Dividindo Tarefas. Instru¢do: "Vamos dividir a turma em dois grandes grupos.
O Grupo 1 serd responsavel apenas pelo som grave (batida no peito), nos tempos
fortes. O Grupo 2 serd responsdvel apenas pelo som agudo (palmas), nos
contratempos e na levada caracteristica do funk. Vamos tocar todos juntos, mas cada
grupo focado na sua parte."

Intencdo: Vivenciar a polirritmia na pratica. O desafio é desenvolver a independéncia
ritmica: manter o seu padrdo sem se deixar levar pelo outro, exigindo concentracdo e
confianca.

Montanha Russa Ritmica (EXPANSAO E DESAFIO)

d) Adicionando uma Terceira Camada. Instru¢cdo: "Com os dois grupos mantendo a
base, vamos criar um Grupo 3. A tarefa de vocés serd fazer a percussdo vocal da
melodia principal: “E se Deus é por nés, quem serd contra nés (...)”. Agora temos trés
ritmos acontecendo ao mesmo tempol!”.

Intencdo: Aumentar a complexidade da textura polirritmica e trabalhar a articulacdo
da voz como um instrumento percussivo.

e) Trocando os Papéis. Instrucdo: "Agora, o desafio é trocar! O Grupo 1 (grave) vai
fazer a parte do Grupo 2 (agudo), o Grupo 2 vai fazer a parte do Grupo 3 (voz), e o
Grupo 3 fica com o grave." O professor comanda as trocas. Inten¢do: Desenvolver a
flexibilidade, a escuta ativa e a rdpida compreensdo de diferentes fun¢des dentro do
mesmo jogo musical.

4° Momento: Roda de Conversa e Reflexdo (CONCLUSAO)

f) O que é Polirritmia? Instru¢do: O professor reine a turma. "O que acabamos de
fazer se chama polirritmia. O que foi preciso para que tudo se 'encaixasse' e soasse
como a musica original? Foi mais sobre tocar forte ou sobre ouvir os outros?".
Intengdo: Sistematizar o aprendizado pratico em um conceito (polirritmia) e reforcar a
ideia de que a musica em grupo é, acima de tudo, um exercicio de escuta, respeito e
colaboracéo.



13

TIMBRE E INSTRUMENTOS:

AULA 7 e 8
Exploracdo de instrumentos musicais

Recomendado: a partir de 12 anos
Objetivos da Aula: Habilidades (Dimensdes do Conhecimento):

Identificar e diferenciar os timbres (a "cor" do
som) de diferentes instrumentos de percussao. | Fruigdo: Conhecer e apreciar um importante
(CG.EF69AR21.5) movimento da musica brasileira que valoriza a

. - P . cultura regional.
Transferir os padrdes ritmicos aprendidos no §

corpo para instrumentos musicais reais ou Critica: Diferenciar os timbres e as funcdes
adaptados. (CG.EF69AR23.s) ritmicas de cada instrumento na construcdo da

. - . . sonoridade do maracatu.
Experimentar a prética musical em conjunto,

funcionando como um "naipe" (secdo) de | Criagdo: Construir um arranjo de percussao

percussio de maracatu. (CG.EF69AR96.n), coletivo baseado na estrutura da cancdo,
(CG.EF69AR19.5) tomando  decisbes sobre  dindmica e

andamento.

Mdsica  sugerida: "Maracatu ~ Atébmico" - Nacdo Zumbi
Por que esta musica? E um marco do Manguebeat, movimento
que uniu a cultura popular nordestina com o pop/rock. A
percussio é o elemento central, com papéis e timbres bem
definidos para cada instrumento (alfaia, caixa, agogd), sendo
perfeita para uma primeira experiéncia de pratica instrumental em
conjunto. Acesse a musica no spotify pelo QR Code.

VOCE SABIA? O Manguebeat,
Movimento surgido em 1990 em
Pernambuco, misturou ritmos
regionais, como maracatu, coco e
ciranda, com géneros internacionais,
como rock, hip-hop, funk e musica

eletrébnica. O movimento buscava
valorizar a cultura local e, a0 mesmo
tempo, criticar as desigualdades
sociais e a pobreza, refletindo sobre
a realidade dos manguezais do
Recife e de suas periferias
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% O Ouvido de Miasico (AQUECIMENTO E ESCUTA
DIRECIONADA)

a) Caca aos Timbres. Instrugdo: "Vamos ouvir 'Maracatu Atomico' e ser detetives dos
sons. Quero que vocés identifiquem pelo menos trés sons de percussdo diferentes." O
professor guia a escuta: "Quem ouve o tambor grave e pesado? A batida mais aguda
e cheia? E o som metdlico que faz uma melodia?". Ele apresenta os
nomes: Alfaia (surdo), Caixa e Agogd. Inten¢do: Apurar a escuta para a percep¢ao
de timbres, uma qualidade fundamental do som, e associd-los aos instrumentos e suas
fun¢des na musica.

=% 22 Momento: O Corpo é a Banda (PRATICA CORPORAL)

b)Traduzindo o Ritmo para o Corpo. Instrugdo: Estabeleca a PULSACAO andando
no Passo. "Antes de tocar, nosso corpo serd a banda. Vamos aprender a levada de
cada instrumento."

Naipe das Alfaias: Faz a marcacdo grave e forte com uma pisada no chéao.

Naipe das Caixas: Faz a levada mais répida e cheia com palmas no peito.

Naipe dos Agogds: Canta a melodia ritmica do agogd usando silabas como "din-
don".

Intencdo: Esta é a ponte crucial entre a audicdo e a execu¢do. Ao internalizar os

ritmos no corpo primeiro, os alunos separam o desafio ritmico do desafio técnico de
tocar um instrumento.

% 32 Momento: M3o na Massa (PRATICA INSTRUMENTAL)

¢) Assumindo os Instrumentos. Instrucdo: Dividir a turma nos trés naipes. Distribuir os
instrumentos (podem ser reais ou adaptados: baldes ou caixas de papeldo grandes
para as alfaias; latas ou cadernos para as caixas; garrafas ou chaves para os agogos).
"A tarefa de cada naipe é tocar no instrumento a mesma levada que acabamos de
praticar com o corpo."

Intencdo: Realizar a transferéncia do conhecimento corporal para a prética
instrumental, focando na Expressdo do ritmo através de um objeto.

=% A Nacdo Zumbi da Turma (PERFORMANCE COLETIVA)

d) Tocando Juntos. Instru¢do: "Agora, vamos juntar tudo!" O professor atua como
regente, pedindo para cada naipe comecar a tocar. Ele pode brincar com a dindmica,
pedindo para um naipe tocar mais forte ou mais fraco, e finaliza a aula com a banda
completa tocando a base ritmica da musica.

Inten¢do: Proporcionar a experiéncia potente e gratificante da Cria¢do coletiva, onde
cada aluno tem um papel fundamental na constru¢do de um todo musical
maior e mais complexo.




DO CORPO AO SOM

AULA 9 e 10
Improvisa¢do musical

Recomendado: a partir de 12 anos

Objetivos da Aula:

Introduzir a improvisacgdo como um jogo
musical de criagdo espontanea, e ndo como
de

uma performance virtuosismo.

(CG.EF69AR23.5)

Desenvolver a capacidade de criar frases

ritmicas dentro de uma estrutura pré-definida

(compasso). (CG.EF69AR20.s)

Praticar a escuta ativa e a interagdo musical no
formato de "pergunta e
(CG.EF69AR79.n), (CG.EF69ARSI.n)

resposta”.

Habilidades (Dimensdes do Conhecimento):

Criagdo: Gerar ideias musicais originais em
tempo real.
Expressdo: Comunicar-se  musicalmente  de

forma individual dentro de um contexto

coletivo.

Reflexdo: Entender a improvisacdo ndo como
"fazer qualquer coisa", mas como criar com
liberdade dentro de regras e em didlogo com os
outros.

Mdasica de Referéncia: "Azul da Cor do Mar" - Tim Maia
Por que esta musica? Um classico da soul music brasileira com
um groove contagiante e uma estrutura harmonica e ritmica
repetitiva (ostinato), o que cria uma base segura e inspiradora
para os primeiros passos na improvisacao.
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VOCE SABIA? Tim Maia, cujo
nome verdadeiro era Sebastido
Rodrigues Maia, foi um cantor,
compositor, instrumentista e produtor
brasileiro, considerado um dos

maiores icones da musica brasileira.
Conhecido como "o rei do soul", foi
responsavel por introduzir os géneros
SOUL E FUNK na musica popular
brasileira na década de 1970.
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% 12 Momento: Sentindo o Groove (AQUECIMENTQO)

a) Internalizando a Base. Instrucdo: "Vamos ouvir 'Ndo Quero Dinheiro' e encontrar
a pulsacdo principal. Depois da contagem inicial, todos juntos, vamos marcar essa
pulsacdo com o Passo Quaternério. O objetivo é que todo o grupo respire © mesmo
ritmo, criando uma base sélida e segura." Inten¢do: Criar um ambiente de seguranca
e estabilidade ritmica. A base coletiva firme é o que d& confianca para que o
individuo se arrisque a improvisar.

% 2° Momento: Roda de Improviso (PRATICA)

b) O Compasso da Vez. Instru¢do: "Agora, vamos manter a pulsacdo apenas com
palmas leves nos tempos 1, 2, 3 e 4. Em circulo, cada um, na sua vez, terd um
compasso (4 tempos) para criar um ritmo livre com a voz, usando silabas como 'pé’,
'td', 'tum’', 'z€'. O resto do grupo nao para as palmas, dando suporte ao colega."

Intengdo: Este é o primeiro exercicio de improviso. A regra do "um compasso" dé
uma estrutura clara e de baixa press@ao, enquanto a base continua do grupo gera um
ambiente de apoio, estimulando a Cria¢do individual.

%% 32 Momento: Pergunta e Resposta (PRATICA INTERATIVA )

¢) Didlogo Ritmico.

Instrucdo: "Agora, em duplas. O Aluno A vai 'perguntar’, criando um ritmo curto de
dois tempos. O Aluno B, ouvindo atentamente, vai 'responder’, tentando imitar ou
complementar o ritmo do colega. Depois, invertam os papéis. O mais importante
ndo é a complexidade, mas ouvir o outro para poder dialogar." Inten¢do: Focar na
improvisacdo como um ato de escuta e interacdo. A atividade desloca a atencdo da
"criagdo genial" para a "comunicacdo eficiente", reforcando o aspecto social da
musica.

% 4° Momento: Roda de Conversa e Reflexdo (CONCLUSAO)

d) O que é Improvisar? Instrucdo: O professor reine a turma. "O que foi mais
desafiador: criar o seu préprio ritmo na roda ou responder ao do colega? O que a
improvisacdo tem a ver com uma conversa? E preciso 'pensar' antes de tocar ou a
ideia 'vem na hora’?”. Intencdo: Refletir sobre a improvisagdo como um ato que
equilibra intuicdo e escuta, e desmistificar a ideia de que é preciso ser um génio para
criar.
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