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RESUMO

Esta tese foi realizada visando investigar como as praticas musicais criativas e
colaborativas podem contribuir para a construcdo de espacos de reflexao critica no
desenvolvimento profissional de professores(as) de musica, a partir de processos de
composi¢do musical em um laboratério musical fundamentado na aprendizagem
criativa. Utilizando a abordagem metodologica da Pesquisa Educacional Baseada em
Arte, foram analisados o0s processos e as producdes musicais, focalizando as
influéncias socioculturais e as intersubjetividades que se constroem e se transformam
através das interacfes entre os(as) participantes. A partir de referenciais tedricos da
aprendizagem musical criativa e do desenvolvimento profissional docente, os
resultados evidenciam que as praticas musicais criativas e colaborativas
proporcionaram um espago para que os(as) professores(as) refletissem sobre suas
identidades profissionais, articulando suas experiéncias como musicos/musicistas e
educadores(as). Esse processo revelou o potencial das préaticas criativas para
fomentar a construcdo de comunidades de pratica, caracterizadas pela colaboracéo
mutua, pelo didlogo constante e pelo reconhecimento das mudltiplas identidades
profissionais dos(as) participantes, que se entrelacam e se fortalecem ao longo das
interacdes. Contudo, a pesquisa também revelou que, quando desprovidas de
reflexdo critica, as praticas criativas podem reforcar estereétipos e preconceitos
socialmente construidos, perpetuando desigualdades existentes. Assim, o estudo
enfatiza a importancia de que essas praticas sejam conduzidas em um ambiente que
favoreca a reflexdo critica para que possam efetivamente contribuir para uma

educacao musical mais democratica, inclusiva e transformadora.

Palavras-chave: Educacdo Musical; Préticas criativas; Desenvolvimento
profissional; Pesquisa Educacional Baseada em Arte; Professores(as) de musica.



ABSTRACT

This thesis aimed to investigate how creative and collaborative musical
practices can contribute to the construction of spaces for critical reflection in the
professional development of music teachers, based on musical composition processes
in a musical laboratory based on creative learning. Employing Art-Based Educational
Research as its methodological approach, the musical processes and productions
were analyzed, emphasizing the sociocultural influences and intersubjectivities shaped
and transformed through participant interactions. Grounded in theoretical frameworks
of creative musical learning and teacher professional development, the findings
demonstrate that creative and collaborative musical practices provide a reflective
space for teachers to examine their professional identities and integrate their
experiences as both musicians and educators. This process reveals the potential of
creative practices to cultivate communities of practice characterized by mutual
collaboration, ongoing dialogue, and the recognition of participants' multifaceted
professional identities, which intertwine and strengthen one another throughout
interactions. However, the research also revealed that, in the absence of critical
reflection, creative practices can reinforce socially constructed stereotypes and
prejudices, perpetuating existing inequalities. Thus, the study advocates for
implementing these practices within environments that encourage critical reflection to
ensure their contribution to a more democratic, inclusive and transformative music

education.

Keywords: Music Education; Creative Practices; Professional Development; Arts-

Based Educational Research; Music Teachers.



RESUMEN

Esta tesis se realizd para investigar como las practicas musicales creativas y
colaborativas pueden contribuir a la construccién de espacios de reflexion critica en el
desarrollo profesional de profesores de musica, a partir de procesos de composicion
musical en un laboratorio de musica basado en el aprendizaje creativo. Utilizando el
enfoque metodoldgico de la Investigacion Educativa Basada en el Arte, se analizaron
procesos y producciones musicales, centrdndose en las influencias socioculturales y
las intersubjetividades que se construyen y transforman a través de las interacciones
entre los participantes. Con base en referencias teéricas del aprendizaje musical
creativo y el desarrollo profesional docente, los resultados muestran que las practicas
musicales creativas y colaborativas brindaron un espacio para que los docentes
reflexionaran sobre sus identidades profesionales y articularan sus experiencias como
musicos/musicos y educadores. Este proceso reveld el potencial de las practicas
creativas para fomentar la construcciéon de comunidades de practica, caracterizadas
por la colaboraciéon mutua, el dialogo constante y el reconocimiento de las multiples
identidades profesionales de los participantes, que se entrelazan y fortalecen a lo largo
de las interacciones. Sin embargo, la investigacion también revel6 que, cuando
carecen de una reflexion critica, las practicas creativas pueden reforzar los
estereotipos y prejuicios socialmente construidos, perpetuando las desigualdades
existentes. Asi, el estudio enfatiza la importancia de que estas practicas se realicen
en un entorno que favorezca la reflexion critica para que puedan contribuir

eficazmente a una educacion musical mas democratica, inclusiva y transformadora.

Palabras clave: Educacién Musical; Practicas creativas; Desarrollo profesional;

Investigacion Educativa Basada en el Arte; Profesores de masica.
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1 INTRODUCAO

Venho de uma familia na qual a arte sempre foi um pilar importante, gracas a
uma mulher artista, a quem chamo de mé&e. Quando crianca, tive o privilégio de
estudar na Escola Municipal de Iniciacdo Artistica (EMIA), em S&o Paulo/SP, uma
escola publica de contraturno escolar onde vivi dos 5 aos 17 anos. Localizada em um
parque, a duas quadras da casa em que cresci, foi la que conheci a musica, o teatro,
a danca e as artes visuais, e comecei a me encantar pela arte. Foram minhas
experiéncias musicais na EMIA que me motivaram a ingressar no curso de
Licenciatura em Mdusica na Universidade Federal de Pelotas (UFPel), em 2010.

Durante a graduacéo, pude participar de alguns projetos de extensdo. Em um
deles, a Oficina de Repertério Musical para Professores(as) (ORMP), na qual
ofereciamos oficinas semanais de musica para pedagogas que atuavam em escolas
de educacédo infantil, em parceria com a Secretaria Municipal de Educacdo de
Pelotas/RS. Foi um projeto que me aproximou do ambiente escolar, onde as trocas
com as professoras eram sempre muito significativas, e fui me envolvendo com a
educacéao basica. Além disso, essas professoras relatavam o quéo importante era ter
esse espaco de formacdo e de trocas entre elas, um espaco em que podiam se
encontrar, aprender juntas, fazer musica e conversar sobre suas praticas.

Ao me formar, lecionei em escolas basicas em Florianépolis/SC e optei por
continuar meus estudos académicos. Foi entdo que ingressei no curso de Mestrado
do Programa de Pés-Graduacdo em Musica da Universidade do Estado de Santa
Catarina (UDESC), em 2016, orientada pela Profa. Dra. Viviane Beineke, e comecei a
estudar e me encantar pelo tema da criatividade na educacdo musical, assunto de
minha dissertacdo. Em 2020, comecei a lecionar na Rede Municipal de Ensino de
Florianépolis (RMEF), como professora admitida em carater temporério de Artes-
Musica, onde pude fundamentar minhas préticas pedagdgicas nos estudos que vinha
realizando sobre aprendizagem musical criativa.

Na RMEF, os(as) professores(as) tém encontros mensais de formacao e, assim
como as pedagogas que participavam da ORMP, hoje percebo a importancia dessas
trocas para nossa atuacdo profissional. Em 2022, em uma dessas formagfes da
RMEF, conversava com um colega que comentou sobre a falta que sentia de se

encontrar com outros colegas para conversar e fazer muasica. Fiquei pensando sobre
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isso, sobre o espaco de formacao e sobre a possibilidade de criar outros espacos, tao
necessarios para nosso desenvolvimento enquanto categoria profissional.

Ingressei no Doutorado em Musica da UDESC em agosto de 2020, em pleno
caos devido a pandemia da COVID-19, com a ideia de expandir meus estudos sobre
criatividade na educacéao musical, motivada pela minha trajetéria enquanto professora
e pelos projetos desenvolvidos no Grupo de Estudos e Pesquisa Inventa Educacao
Musical (Inventa) na UDESC, do qual participo desde 2016%. Dentre leituras,
guestionamentos e orientacdes, fui (re)construindo o projeto de tese e refletindo sobre
meus interesses ndo s6 em relacdo a pesquisa, mas também a profissdo, ao mundo,
a vida.

Ao iniciar minha pesquisa de doutorado, em 2020, fui movida pelo desejo de
compreender as praticas musicais criativas entre professores(as) de musica, a partir
de um olhar que conecta essas praticas ao desenvolvimento profissional docente e a
construcdo de espacos de reflexao critica. Minha aproximacdo com os estudos sobre
criatividade (Csikszentmihalyi, 1997), comunidade de pratica (Wenger, 1998; Wenger-
Trayner et al., 2023) e aprendizagem criativa na educagéao (Craft, 2005, 2010; Jeffrey;
Woods, 2009) e na educacdo musical (Burnard, 2006; 2012; Beineke, 2009) me
auxiliou a refletir sobre como as praticas criativas podem contribuir para processos de
desenvolvimento profissional.

Contudo, embora a literatura revisada aponte para a importancia das praticas
criativas na educacédo musical no desenvolvimento profissional (Andrade; Almeida,
2023a; 2023b; Galon da Silva, 2021; Malotti, 2014), existe uma lacuna em relacéo a
compreensao das implicacdes dessas praticas tanto nos processos de formacao
académico-profissional quanto na atuacao e no desenvolvimento profissional docente.
Deste modo, a problematizagédo dessa pesquisa articula complexidades que envolvem
o desenvolvimento profissional de professores(as) de musica e as praticas criativas,
discutindo a importancia de estabelecer conexdes entre pares, fortalecer o sentido de
comunidade profissional visando o desenvolvimento profissional. Questiona-se,

também, como essas praticas podem ser potencializadas para ir além das praticas

1 Entre os anos de 2016 e 2020 as producgbes do Grupo de Estudos e Pesquisa Inventa Educacédo
Musical, o qual irei chamar de Inventa, estavam vinculadas ao Grupo de Pesquisa Musica e Educacao
(MusE), da Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC), através do Projeto de Pesquisa
Praticas Criativas em Educacao Musical: interfaces teéricas e metodoldgicas. Atualmente este projeto
faz parte do Inventa, juntamente com o projeto Criatividades musicais na escola de educacgéo basica:
teorizando praticas, praticando teorias, coordenados pela Profa. Dra. Viviane Beineke.
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criativas que visam a experimentacao e o fomento da criatividade individual, abrindo
espaco para que professores e professoras questionem suas proprias acoes e suas

relacbes com estudantes.

Assim, o objetivo geral desta pesquisa foi delineado de modo a investigar
como as praticas musicais criativas e colaborativas podem contribuir para a
construcdo de espacos de reflexdo critica no desenvolvimento profissional de
professores(as) de musica, a partir de processos de composi¢cdo musical em um
laboratorio musical fundamentado na aprendizagem criativa. Para tal, foram definidos

0S seguintes objetivos especificos:

1) Analisar as dimensdes das praticas criativas vivenciadas por
professores(as) de musica em um laboratério musical criativo, com foco na
aprendizagem criativa.

2) Discutir como os processos de composi¢cao musical podem contribuir para
processos de reflexdo entre professores(as) acerca de suas praticas
pedagdgicas e musicais.

3) Analisar de gque maneiras as praticas criativas permitem que os(as)
participantes manifestem as influéncias socioculturais que moldam suas
decisdes musicais.

A pesquisa foi desenvolvida no contexto de um laboratério musical criativo —
Lab.inventa, onde professores(as) de musica, atuantes em diferentes niveis e
instituicBes educacionais, se reuniram para realizar praticas musicais de forma criativa
e colaborativa. O Lab.inventa foi estruturado como um espago de aprendizagem
criativa, onde os(as) participantes puderam, além de engajar-se em processos
criativos de composicdo musical, compartilhar experiéncias e refletir sobre suas
praticas pedagogicas.

A presente tese foi estruturada em oito capitulos, sendo o primeiro dedicado a
essa breve introdugdo. O capitulo 2 apresenta concep¢Oes de criatividade,
aprendizagem criativa, praticas criativas e composi¢cdo musical, que guiardo este
trabalho, discutindo as implicacdes dessas praticas na educag¢ao musical. O capitulo
3 focaliza o desenvolvimento profissional docente na educacdo e na educacao
musical, destacando aspectos como a colaboracéo e a reflexao critica na formacéo
de professores de musica, problematizando a pesquisa. O capitulo 5 descreve os

caminhos percorridos na pesquisa, explicando a Pesquisa Educacional Baseada em
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Arte (PEBA), abordagem metodoldgica escolhida para este estudo, a construgcéo do
campo e o desenho da pesquisa, 0s processos de analise de dados e de preparacao
para trabalho em campo.

Os quatro ultimos capitulos compdem os resultados da pesquisa. O capitulo 6
apresenta as trajetérias formativas e profissionais dos(as) professores(as)
participantes do Lab.inventa. O capitulo 7 apresenta as praticas criativas
desenvolvidas no Lab.inventa, discutindo as dimensbes que permearam essas
praticas. O capitulo 8 reflete sobre as praticas criativas enquanto espacos de reflexdo
critica tanto na pratica em si quanto na pesquisa sobre essas praticas. O capitulo 8
discute sobre as praticas criativas no desenvolvimento profissional de professores(as)
de musica.

Nas consideracdes finais, apresento a tese discutindo sobre as praticas
criativas no desenvolvimento profissional de professores(as) de musica, focando em
como essas praticas podem contribuir para a constru¢cdo de espacos de reflexao

critica.
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2 CRIATIVIDADE, APRENDIZAGEM CRIATIVA E PRATICAS CRIATIVAS

Este capitulo introduz as discussfes sobre criatividade, buscando situar
teoricamente o trabalho, dado que a criatividade é um conceito multifacetado e
amplamente debatido em diversas areas do conhecimento. Ao explorar diferentes
concepcOes de criatividade e apresentar as definicbes adotadas neste estudo, busca-
se oferecer uma compreensdo mais aprofundada de suas implicacdes na educacao

musical, nas préaticas musicais criativas e na formacao de professores(as) de musica.

2.1 CONCEPCOES DE CRIATIVIDADE

A criatividade € um campo de estudos amplamente debatido em diversas areas
do conhecimento, com abordagens que trazem perspectivas variadas. Na Psicologia,
pesquisadores(as) tém investigado o tema ha décadas, buscando compreendé-lo de
maneira mais profunda. Margareth Boden (1999), psicéloga e estudiosa do tema,
questiona as defini¢cdes tradicionais que associam a criatividade a ideia de "criar do
nada"”, propondo uma analise mais ampla sobre o conceito. Para ela, a criatividade
envolve processos de reorganizacdo e inovacdo, com base em elementos ja

existentes, desafiando no¢des simplistas sobre o ato criativo.

Boden (1999) explica que para algo ser considerado criativo ndo basta ser
apenas novo, € necessario que tenha algum tipo de valor ou relevancia. Ela destaca
que a criatividade resulta de ideias que, além de originais, sdo também significativas
e capazes de despertar interesse, refletindo um processo que vai além da mera
novidade. O que e quem define, entretanto, 0 que € novo e interessante? Qual a
diferenca entre uma ideia inusitada de uma ideia interessante? Como podemos avaliar
0 que é interessante e quem esta apto a avaliar ideias criativas? Esses
guestionamentos serdo centrais nas discussfes sobre o tema da criatividade.

Hans Eysenck (1999), psicologo e pesquisador, discute a definicdo da
criatividade explicando que esta trata da capacidade de producdo de ideias,
pensamentos, invenc¢des ou produtos artisticos novos ou originais desenvolvidos por
um individuo. Esses feitos criativos serdo aceitos ou ndo atraveés de um julgamento
cientifico, social, técnico e estético a ser realizado por especialistas na area em que o

ato ou o produto criativo esta situado. O autor define a criatividade como a formacgéo
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de novas combinacdes de elementos que se associam, visando satisfazer exigéncias,
ou ser til de alguma forma (Eysenck, 1999, p. 204). Outra definicdo é apresentada
por Todd Lubart, também pesquisador da area da psicologia, o qual conceitua a
criatividade enquanto “capacidade de realizar uma produgdo que seja nova e
adaptada ao contexto no qual ela se manifesta” (Lubart, 2007, p. 96).

Além de buscar definir o conceito de criatividade, pesquisadores separam-na
em diferentes tipos. Abraham Maslow (1967) ja distinguia a criatividade enquanto
primaria e secundaria. Para ele, a criatividade primaria consiste em um ato de
autorrealizacéo e a criatividade secundaria € algo reconhecido por um campo. Boden
(1999) argumenta que a criatividade ndo depende apenas de determinada coisa ser
algo novo, mas também do julgamento de valor envolvido para que possa ser
considerada criativa ou n&o. Buscando entender como as ideias criativas surgem na
mente das pessoas, Boden (1999) diferencia a ideia P-criativa (psicolégica) da H-
criativa (historica). Para a pesquisadora, a ideia P-criativa consiste em uma acéo
criativa em nivel pessoal, ou seja, uma ideia que o individuo teve, mas que ele jamais
a teve antes, independentemente de outras pessoas ja a terem tido. J& a H-criativa
envolve uma ideia que nunca havia existido até entdo na humanidade. Uma
diferenciacdo semelhante é feita por Eysenck (1999) ao definir o conceito de novidade.
Novidade privada é “aquela que eu descubro e que é nova para mim” (Eysenck, 1999,
p. 205), e novidade publica é “aquela que eu descubro que é nova para todos” (Idem).
Lubart (2007) também prop&e dois tipos de criatividade: a criatividade eminente, como
algo produzido de forma nova na sociedade, ou seja, um produto ou ideia original com
potencial transformador para a comunidade na qual esta inserida, e a criatividade
cotidiana, sendo compreendida enquanto uma ideia original em nivel pessoal, uma
criacdo nova para o individuo.

Mihalyi Csikszentmihalyi (1997), psic6logo e pesquisador, defende que através
da criatividade podemos estabelecer e transformar linguagens, expressoes, valores e
conhecimentos cientificos, que podem ser compartilhados e reconhecidos atraves de
processos de aprendizagem. Além disso, Csikszentmihalyi (1997) também
compreende a criatividade de duas formas: Criatividade e criatividade. A Criatividade
com C maiusculo diz respeito aos grandes atos criativos que transformaram seus
campos de conhecimento e/ou geraram produtos considerados extraordinarios. Por
outro lado, explica que a criatividade com ¢ minusculo € aquela que os individuos

utilizam no cotidiano, em suas resolucdes do dia a dia.
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As pesquisas citadas diferenciam a criatividade a partir da compreensao do que
consiste uma ideia criativa. Por um lado, a criatividade primaria, a criatividade com ¢
mindsculo, a ideia P-criativa, a novidade privada e a criatividade cotidiana sao
apresentadas enquanto processo que ocorre em nivel individual. Ja a criatividade
secundaria, a Criatividade com C maiusculo, a ideia H-criativa, a novidade publica e a
criatividade eminente envolvem processos de transformacao para além do pessoal,
em um grau que pode incluir desde uma pequena comunidade, até uma sociedade
inteira. Percebe-se, através dessas definicdes, que pensar sobre criatividade implica
considerar a existéncia de um processo de elaboracao que esta diretamente vinculado
as pessoas e ao contexto em que ocorre. A criatividade pode acontecer em nivel
individual ou em grupos, porém, mesmo quando um ato criativo ocorre de maneira
individual, ele estéa atrelado a um contexto social.

Boden (1999) explica que, apesar da diferenca entre a criatividade-H e
criatividade-P e, por mais que a criatividade-H possa ser considerada mais util para
um grupo do que os atos provenientes da criatividade-P, existe uma questdo de
confiabilidade histérica. A questéo, entdo, ndo € quem teve uma ideia criativa primeiro,
mas sim se essa ideia é ou ndo criativa e o quao criativa ela é. A autora explica ainda
gue se quisermos medir a criatividade-H, teremos que encontrar, inicialmente, uma
forma de medir a criatividade-P. S6 depois disso, poderemos selecionar as ideias
resultantes da criatividade-H, a partir das ideias ja existentes. Nesse sentido, o ato de
medir esta diretamente relacionado a uma escala numérica, na qual existem
dimensdes que podem ser descritas por numeros. A autora, portanto, defende que “a
criatividade de uma ideia ndo pode ser medida [...] em geral, ndo se pode avaliar ideias
criativas por meio de uma métrica escalar” (Boden, 1999, p. 118).

Amabile (1982) realizou um estudo sobre a confiabilidade das avaliages de
produtos criativos por juizes independentes em diversos dominios. Sua conclusao foi
gue um produto ou ideia é considerado criativo quando especialistas observadores
concordam que ele possui essa caracteristica. Em outras palavras, a percepcao de
criatividade esta relacionada a concordancia entre os especialistas na avaliagdo do
produto ou ideia em questdo. De acordo com a visao sistémica do psicélogo hingaro
Mihaly Csikszentmihalyi (1997) sobre criatividade, esses especialistas formam um
campo social que exerce influéncia sobre o dominio cultural, podendo determinar se
as variacoes introduzidas por determinados individuos seréo ou nao incorporadas e

7

modificadas nesse contexto. Em outras palavras, a criatividade é avaliada e
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reconhecida pelo consenso dos especialistas e pela aceitacdo do campo social em
relacdo as inovacdes propostas.

Os estudos de Csikszentmihalyi sobre criatividade sé&o utilizados por diversos
pesquisadores de diferentes areas do conhecimento como referéncia para anélise de
processos e praticas que envolvem o tema. Entre os anos de 1990 e 1995,
Csikszentmihalyi e seus/suas estudantes entrevistaram 91 individuos considerados
excepcionais, visando compreender como sao as pessoas criativas, de que modo o
processo criativo ocorre e 0 que corrobora ou dificulta a elaboracdo de ideias e/ou
produtos criativos. As pessoas entrevistadas foram homens e mulheres de diferentes
origens culturais, de ao menos 60 anos, consideradas pessoas excepcionalmente
criativas e que fizeram a diferengca em seus dominios culturais. As entrevistas
analisadas fornecem uma visdo das caracteristicas das pessoas criativas, do
funcionamento do processo criativo e das condicfes que estimulam ou dificultam a
geracdo de ideias originais. Ao investigar onde esta a criatividade, o pesquisador
defende que para que um produto, uma ideia ou uma nova descoberta criativa ocorra,
€ necessaria a interagcdo entre “‘uma cultura que contém regras simbdlicas, uma
pessoa que traz novidades para o dominio simbdlico e um campo de especialistas que
reconhecem e validam a inovagao” (Csikszentmihalyi, 1997, p. 12, tradugdo minha). A
partir disso, nos apresenta trés dimensdes principais para compreender a criatividade:
o dominio, o campo e o individuo.

Segundo Csikszentmihalyi (1997, p.44, tradugdo minha), “a existéncia de
dominios talvez seja a maior evidéncia da criatividade humana”. Dominio se refere a
um conjunto de atividades, habilidades ou tarefas que possuem caracteristicas em
comum, compondo o que chamamos de cultura ou uma area de conhecimento que é
socialmente compartilhada. Essas atividades geralmente estéo relacionadas a uma
mesma categoria ou area, e possuem regras, padrdes e técnicas especificas, por
exemplo, pintura, literatura, danca, musica e fisica. Se para uma pessoa inovar é
necessario um dominio simbdlico, um campo é essencial para determinar se vale a
pena promover a inovacdo. Apenas uma pequena parcela do grande numero de
novidades produzidas acabara, eventualmente, fazendo parte da cultura.

O conceito de campo, no modelo sistémico de Csikszentmihalyi (1997), esta
relacionado ao contexto social em que uma atividade € realizada. Campo é a
comunidade de pessoas que compartilham interesses e se envolvem em atividades

semelhantes dentro de um determinado dominio. Essa comunidade é composta por
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pessoas que valorizam e reconhecem a importancia da atividade em questéo,
podendo incluir especialistas, profissionais, entusiastas e apoiadores que dedicam
tempo e esfor¢o para aprimorar e promover a atividade dentro do dominio. O campo
envolve interacdes sociais entre os membros da comunidade que compartilham o
mesmo interesse. Essas interacbes podem ocorrer em eventos, competicdes, féruns
online, grupos de estudo, entre outros espacos onde os individuos podem aprender,
compartilhar conhecimentos e trocar experiéncias. Nesse sentido, é constituido pelas
normas, regras, expectativas e valores que conduzem as atividades dentro de um
dominio especifico. Essas normas podem variar de uma comunidade para outra,
criando diferentes abordagens de engajamento em uma mesma atividade. Além disso,
0S campos ndo sdo estaticos, podem se transformar ao longo do tempo. Novas
praticas, tecnologias ou abordagens podem emergir e 0 campo pode se adaptar para
abracar essas mudancas ou resistir a elas com base em suas tradicdes e valores
estabelecidos.

Csikszentmihalyi (1997) explica que, por vezes, os dominios exercem uma
influéncia significativa sobre o que o campo pode ou nao realizar. O autor exemplifica
gue esse € um fato comum nas areas cientificas, onde a base de conhecimento impde
restricbes rigidas sobre o que pode demandar ou ndo. Independentemente de quéao
desejosos estejam os cientistas em ter sua teoria aceita, ela ndo sera aceita se entrar
em conflito com o consenso ja estabelecido. Por outro lado, explica que, nas areas
artisticas, frequentemente € o campo que prevalece, determinando quais novas obras
sdo aceitas ou ndo. O campo artistico decide, sem diretrizes tdo ancoradas no
passado, quais novas obras de arte sdo consideradas dignas de inclusdo no dominio.
Pode acontecer também de um campo ndo competente assumir o controle de algum
dominio, como as igrejas influenciando o dominio do conhecimento cientifico, ou
partidos politicos soviéticos querendo controlar o dominio da genética. Em geral,
compreender a criatividade requer entender como dominios e campos interagem para
aceitar ou rejeitar novas ideias.

Finalmente, a dimensédo de individuo proposta por Csikszentmihalyi (1997)
refere-se a pessoa que esta envolvida no processo criativo, 0 agente que traz novas
ideias, solu¢gbes ou obras originais. Sobre isso, o autor explica que a maioria das
pesquisas se concentram na pessoa criativa, acreditando que, ao compreender como
sua mente funciona, a base para o estudo da criatividade sera encontrada. Entretanto,

apesar de existir uma pessoa por tras de cada nova ideia ou produto, ndo é possivel
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concluir que tais individuos possuam uma Unica caracteristica responsavel pela
novidade. O individuo esta inserido em um contexto social e cultural (campo) e
participa de um dominio especifico, sendo aquele que conhece os simbolos de um
dominio especifico, que tem uma ideia ou produto original para transformar aquele
dominio. No contexto do modelo sistémico da criatividade, o individuo é a pessoa que
esta envolvida em um processo criativo, que gera novas ideias, conceitos, produtos
ou solucdes. Nesse sentido, a criatividade é avaliada n&o apenas pelo individuo, mas
também pelo campo no qual participa. Sendo a novidade, a utilidade e a relevancia
das ideias e produtos criativos, aspectos importantes para o reconhecimento e

validacéo das contribui¢cdes criativas.

Assim, a definicdo que se segue dessa perspectiva é: Criatividade é qualquer
ato, ideia ou produto que altera um dominio existente, ou que transforma um
dominio existente em um novo. E a definicdo de pessoa criativa €: alguém
cujos pensamentos ou a¢cdes mudam um dominio, ou estabelecem um novo
dominio. E importante lembrar, no entanto, que um dominio ndo pode ser
alterado sem o consentimento explicito ou implicito de um campo responsavel
por ele. (Csikszentmihalyi, 1997, p. 34-35, tradugdo minha)

O modelo sistémico de Csikszentmihalyi (1997) ultrapassa as pesquisas na
area da psicologia que, até entdo, visualizavam a criatividade enquanto algo
individual, fornecendo um olhar para a criatividade que considera os diferentes
aspectos culturais e sociais do individuo. Csikszentmihalyi (1997), argumenta que a
criatividade ndo pode ser considerada apenas uma atividade que acontece
mentalmente em determinadas pessoas. O pesquisador explica que para um produto
ou ideia ser considerado criativo é necessario passar por uma confirmacao social. A
criatividade é um fendbmeno complexo que ndo pode ser totalmente compreendido
isoladamente. Para determinar se um pensamento € realmente inovador,
dependemos de referéncias a padrdes estabelecidos, e seu valor s6 € percebido apos
ser submetido a avaliagéo social. Deste modo, a criatividade n&o ocorre apenas dentro
da mente individual, mas surge na interacao entre os pensamentos de uma pessoa e
0 contexto sociocultural ao seu redor, portanto, € um processo sistémico que
transcende a esfera individual (Csikszentmihalyi, 1997, p. 29).

Uma ideia pode ser considerada grandiosa para o individuo que a teve, mas
isso ndo necessariamente sera confirmado socialmente. Ainda segundo o

pesquisador Csikszentmihalyi (1997), também n&o existe a possibilidade de
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considerar um meio termo, ou seja, ponderar o que o individuo acredita ser algo
criativo. Buscar que o meio concorde com aquilo, sem passar por uma validacéao
social, possibilita a abertura de uma lacuna que torna impossivel o acordo sobre o que
€ e 0 que nao é um ato, produto ou ideia criativa. Portanto, para o autor, ndo existe
um acordo sobre o que € ou néo algo criativo, pois o ato, produto ou ideia pode ser
julgado criativo em um contexto, mas se deslocado a outro espa¢o ou comunidade
pode néo ser.

Os estudos de Csikszentmihalyi sobre a criatividade proporcionam uma visao
abrangente e sistémica desse fenbmeno, transcendendo as visdes tradicionais que
consideram a criatividade como um traco individual e destacando a importancia do
contexto social e cultural na avaliacdo e validagdo da criatividade. Ao analisar a
interacdo entre dominios, campos e individuos, a sua pesquisa oferece uma estrutura
conceitual que, além de focalizar a Criatividade e os atos e/ou produtos criativos de
pessoas altamente reconhecidas em seus dominios, também serve como referéncia
para estudos que focalizam a educacao e, mais especificamente, a educacao musical
(Burnard, 2006; 2012; Beineke, 2009), contribuindo para a area ao considerar que a
criatividade esta diretamente vinculada a cultura e ao contexto social. No contexto da
educacdo musical, a pesquisa de Csikszentmihalyi (1997) ajuda na compreenséo de
gue a criatividade musical ndo ocorre isoladamente, mas é constituida pelas normas,
expectativas e valores dentro do campo musical. Além disso, a compreensao de como
os campos influenciam a aceitacdo de novas ideias pode ajudar a promover uma
compreensao mais contextualizada das interacdes culturais e sociais que orientam o
fazer musical.

Estudos na area da educacao musical ttm se embasado no modelo sistémico
da criatividade (Csikszentmihalyi, 1997) e na abordagem da aprendizagem criativa.
Portanto, antes de aprofundar nos estudos da educacdo musical, é importante discutir
os fundamentos teéricos que norteiam a aprendizagem criativa. Assim, na proxima
secao, exploraremos a relacao entre criatividade e aprendizagem criativa na educacao

e, posteriormente, na educacdo musical.
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2.2 CRIATIVIDADE E APRENDIZAGEM CRIATIVA NA EDUCACAO

Existe um entendimento entre pesquisas na area da educacao ao argumentar
que, se encorajados, todos podem ser criativos em varios dominios da vida cotidiana
e areas do conhecimento, significando que o engajamento criativo € uma capacidade
humana. Nesse sentido, estudos na area da educacdo explicam que agir
criativamente envolve descobrir novas maneiras de pensar e conhecer também o que
ja se conhece (Jeffrey; Woods, 2009; Craft, 2005). As pesquisas sobre criatividade
desenvolvidas por Anna Craft (2001; 2005; 2010;), professora e pesquisadora da
criatividade em contextos de aprendizagem, nos fornecem bases tedéricas importantes
para analisarmos processos de ensino e aprendizagem em diferentes ambitos
educacionais e em diferentes areas do conhecimento. Seus estudos apresentam
conceitos que nos auxiliam a refletir sobre os processos criativos, sendo, inclusive,
referéncia para diversos estudos na area da educacdo musical.

Ao pesquisar a criatividade em contextos de aprendizagem de criancas, Craft
(2005) explica que a criatividade comeca com a geracao de perguntas, por meio da
curiosidade, da experimentacdo, exploracdo e imaginacdo. Um aspecto central da
criatividade esté relacionado ao pensamento de possibilidades, ou seja, na promocéo
da expresséo, evolucdo e execucao das préprias ideias das crianc¢as. (Craft, 2005, p.
56). A autora explica que o pensamento de possibilidades desempenha um papel
fundamental na formulacdo de perguntas e na abordagem inicial de problemas.
Através da exploracdo das multiplas manifestacdes de um "e se...?", somos capazes
de vislumbrar diferentes cenérios, solu¢des e caminhos potenciais. Esse processo de
guestionamento criativo nos permite abrir novos horizontes, desafiar o status quo e
buscar abordagens inovadoras para os desafios que enfrentamos. Ao indagar sobre
as possibilidades, ampliamos nossas perspectivas e criamos um terreno fértil para a
descoberta, inspirando a criatividade. E uma maneira essencial de expandir o
entendimento e avangar rumo a novos conhecimentos e realizac¢des.

O pensamento de possibilidades representa uma transicdo significativa do
simples reconhecimento ou observacdo do que é, para a investigacao ativa e
indagadora sobre o que pode ser feito com a informacao, objeto ou situacdo em
guestdo. Quando nos perguntamos "o que é isto?", estamos identificando e
entendendo a natureza basica do que esta diante de nés. No entanto, ao nos

guestionarmos "0 que posso/podemos fazer com isso?", estamos buscando além da
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superficie e abrindo a porta para um mundo de criatividade e inovacao. Essa mudanca
de perspectiva nos permite explorar as potencialidades e oportunidades associadas a
um determinado objeto, problema ou circunstancia. Ao adotar esse modo de pensar,
somos encorajados a considerar diferentes abordagens, solucdes alternativas e a
vislumbrar cenarios ndo convencionais. Essa mentalidade aberta e investigativa nos
ajuda a encontrar maneiras originais de resolver problemas, gerar novas ideias e
descobrir possibilidades ocultas, contribuindo para a expansao da criatividade (Craft,
2010, p. 122).

Em sua pesquisa, Craft (2010) elenca algumas caracteristicas centrais que
fomentam o pensamento de possibilidades, explicando que os elementos que o
constituem envolvem o engajamento entre professores(as) e estudantes e que devem
fazer parte da abordagem dos(as) professores(as). Algumas dessas caracteristicas
sdo: fazer perguntas que envolvem a imaginacdo, sendo verbalizadas ou implicitas
em acdes e que sejam valorizadas pelos(as) professores(as); brincar de modo a
permitir o desenvolvimento de novas ideias; imersdo em um ambiente no qual o
estudante sinta-se seguro e acolhido; inovacdo para estimular a conexao de novas
ideias aos(as) estudantes; ser imaginativo para que as criangcas imaginem seus
préprios mundos e tomem decisdes sobre suas ideias; autodeterminacdo e correr
riscos para que sintam-se encorajados e confiantes para tomarem suas decisées.

Nesse sentido, 0s processos que envolvem a aprendizagem criativa sao
motivados pelos desejos e culturas dos aprendizes e do ambiente ao qual se esta
inserido. A imaginacao e a experiéncia de pensar possibilidades abrem espaco para
que aspectos como motivacdo e engajamento se manifestem em um processo de
aprendizagem. A criatividade ocorre através de processos de experimentacao,
imaginacdo e invencao atrelada a aprendizagem, vista enquanto uma investigacédo
intelectual (Craft, 2010). Para que o pensamento de possibilidades emerja, os
educadores devem promover um contexto capacitador e garantir que as criangas
possam fazer perguntas, brincar, usar a imaginacao, assegurando aos(as) estudantes
um ambiente de imersdo e inovacdo em que se sintam seguros para correr riscos. O
contexto capacitador incentiva a confianga muatua e o estabelecimento de vinculos
afetivos entre os(as) professores(as) e estudantes, buscando permitir sua valorizagao
e respeito enquanto individuos, o que fortalece sua autoestima e autoconfianca. Além

disso, a relacdo ludica possibilita um ambiente de aprendizado mais engajador e
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motivador, pois as criancas sdo encorajadas a participar ativamente, explorar
diferentes papéis e experimentar novas ideias (Craft, 2005, p.127).

Outras contribuicbes importantes das pesquisas de Craft tratam da delimitacao
sobre as abordagens educacionais que focalizam a criatividade e as caracteristicas
centrais dos ambientes educacionais que promovem o desenvolvimento criativo. A
pesquisadora aponta a diferenca entre o0 ensino para a criatividade, que focaliza o
desenvolvimento e a acao criativa dos(as) estudantes, e o ensino criativo, na qual a
mobilizacdo criativa esta centrada na atuacédo do(a) professor(a). Craft (2005, p. 23)
apresenta ainda uma terceira abordagem, situada entre essas duas: a aprendizagem
criativa, que propde o envolvimento dos(as) alunos(as) em processos de
aprendizagem que envolvem experiéncia e imaginagéo, de modo em que estudantes
agem de forma colaborativa e reflexiva, avaliando criticamente suas préticas e de
seus(as) professores(as).

Focalizando o ensino criativo, Jeffrey e Woods (2009) explicam que é
importante que o(a) educador(a) reconheca os(as) alunos(as) enquanto construtores
de significados que sdo compartilhados através de suas proposi¢cdes. Os autores
defendem a importancia de trés modos de participacdo social em sala de aula em
processos de aprendizagem criativa.

O primeiro modo € a coparticipacdo, onde os(as) alunos(as) interagem
criativamente entre eles e com o(a) professor(a), utilizando recursos gerados pelos
colegas para realizar, refletir, ampliar e contribuir para suas préprias producdes, ideias
e problemas. Quando os aprendizes realizam tarefas individuais em um contexto
coparticipativo, frequentemente aproveitam a oportunidade para utilizar as relacdes
sociais como uma forma de aprofundar a investigacdo da tarefa, trazendo suas
experiéncias como temas de conversa.

O segundo modo de participacdo social em sala de aula é a colaboracdo, em
gue peguenos grupos trabalham juntos em atividades criativas que envolvem a
resolucdo de problemas. De acordo com o0s autores, a no¢cdo de pertencimento
coletivo surge quando todos(as) os(as) participantes contribuem com suas ideias e
acoes. Além disso, esse processo promove a negociacao de ideias entre os pares e
auxilia na promocgdo da autoestima dos(as) alunos(as) ao terem suas ideias
reconhecidas pelo grupo. Nesse momento, os(as) alunos(as) também podem usar a
coparticipacdo como um recurso para a mediacdo. Na colaboracéo, os(as) alunos(as)

sdo incentivados a trabalhar em equipe, trocar conhecimentos e experiéncias, e



28

contribuir com suas perspectivas individuais para alcancar um objetivo comum. Ao
engajar-se em atividades criativas de resolucdo de problemas em grupo, eles
aprendem a compartilhar responsabilidades e tomar decisbes conjuntas. (Jeffrey;
Woods, 2009, p. 46)

Em relacdo ao terceiro modo de participacdo social, este envolve a participacao
coletiva, na qual toda a turma atua em conjunto, buscando construir aprendizagens
através do engajamento e da atencao coletiva. Nesta etapa, € importante proporcionar
aos(as) alunos(as) a experimentacdo de diferentes papeis, como se colocarem
enguanto artistas para apresentar suas produc¢des em grupo e ter a experiéncia como

plateia ao assistir e criticar as demonstracdes de seus colegas.

Desta forma, o que muitas vezes é chamado de ensino em sala de aula torna-
se uma experiéncia coletiva participativa de aprendizagem criativa. E diante
desse pano de fundo social que os aprendizes se apropriam de sua
aprendizagem por meio do desenvolvimento de sua propria identidade de
aprendizagem (Jeffrey; Woods, 2009, p. 53 — tradug&o minha)

Para que a aprendizagem seja significativa, € necessario compreender o
sentido que os(as) alunos(as) atribuem ao conteudo oferecido e como eles percebem
e reagem as circunstancias em que ela ocorre. Para tal, identificam trés aspectos para
gue a aprendizagem seja relevante: garantir relacdes positivas, engajar os interesses
dos alunos e valorizar suas contribuigbes (Jeffrey; Woods, 2009).

Garantir relacbes sociais positivas em sala de aula implica considerar a
qualidade das intera¢des sociais. O modo como os(as) professores(as) tratam os(as)
alunos(as) influencia a maneira como eles(as) respondem a aprendizagem em geral
e a qualquer interacdo com os(as) professores(as) e a escola durante o processo de
aprendizagem. Deste modo, estudantes percebem que seus interesses importam e
gue os(as) professores(as) estdo os(as) valorizando enquanto individuos por meio de
uma relacdo que envolve honestidade, comprometimento, confianca, respeito, apoio
e empatia. Engajar interesses consiste em tornar a aprendizagem relevante e
conectada, permitindo momentos de escolhas aos(as) alunos(as) em um processo
gue seja divertido, mas ao mesmo tempo desafiador.

Assumir riscos também € uma parte essencial da exploracdo, que por sua vez
pode ser gratificante e divertida. Valorizar as contribuicdes dos(as) alunos(as) implica

reconhecer que eles sédo capazes de participar de discussdes, de negociar ideias, de
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tomar decisdes e de realizar suas avaliacbes de forma critica, expressando seus
pontos de vista e contribuindo com a aprendizagem individual e coletiva. “Os alunos
tém a capacidade de se tornarem conhecedores da aprendizagem e de serem
colaboradores e conhecedores ativos.” (Jeffrey; Woods, 2009, p. 25).

As pesquisas de Craft (2005; 2010) e Jeffrey e Woods (2009) estabelecem
principios fundamentais para compreender a aprendizagem criativa € o ensino criativo
no contexto educacional. Esses principios tém sido amplamente reconhecidos e
utilizados em varias areas, incluindo a educagdo musical. Pesquisadores tém
impulsionado estudos e investigacdes que exploram a natureza da aprendizagem
criativa nesse campo especifico. A aprendizagem criativa em musica envolve
encorajar os(as) alunos(as) a se expressarem artisticamente, explorar sua imaginagao
e desenvolver habilidades de resolugcéao de problemas de forma musical. Por meio da
aplicacdo desses principios, os(as) educadores(as) musicais tém buscado criar
ambientes de aprendizagem que fomentem a originalidade, a experimentacédo e a
colaboracdo. Ao incentivar a criatividade musical, os(as) alunos(as) podem
desenvolver uma compreensdo mais profunda e significativa da masica, a0 mesmo
tempo em que se tornam mais confiantes e engajados em sua pratica musical. Essa
abordagem tem enriquecido o campo da educacao musical, fornecendo novos insights

sobre como os(as) estudantes aprendem e se envolvem criativamente com a masica.

2.3 APRENDIZAGEM CRIATIVA NA EDUCACAO MUSICAL

Ao olhar para a criatividade, considerando ndo apenas os individuos, mas 0s
fatores culturais e sociais que permeiam 0s processos e produtos criativos, a pesquisa
de Csikszentmihalyi (1997) fornece uma perspectiva que contribui para pensar a
criatividade na construcdo de pesquisas na area da educacéo musical (Beineke, 2009;
Burnard, 2000; 2006).

Pamela Burnard vem sendo uma das pesquisadoras responsaveis pela
expansao das reflexdes sobre criatividade em processos de ensino e aprendizagem
de musica. Suas pesquisas baseiam-se no modelo sistémico da criatividade e na
aprendizagem criativa para investigar processos que envolvem o fazer musical e
criatividade (Burnard, 2000; 2006; 2013). Ao realizar pesquisa com criancas em aulas
de musica, Burnard (2006) defende que o0s processos criativos das criangcas sao

baseados em seus contextos culturais, envolvendo as rela¢cées com a escola, com a
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sociedade, a cultura e os contextos ndo escolares. Desse modo, as relacdes sociais
experienciadas pelas criancas e 0s sujeitos com 0s quais estas se relacionam
constituem as referéncias que envolvem o fazer criativo, como professores(as),
familias, amigos, colegas e pares.

Com base no modelo sistémico da criatividade (Csikszentmihalyi, 1997) e, mais
especificamente dos conceitos de dominio, campo e individuo, Burnard (2006)
apresenta um olhar em que a musica (o dominio) atravessa diferentes contextos (0s
campos), dos quais a crian¢a (o individuo) participa. Segundo Burnard (2013), é a
partir desses contextos que os significados e crencas se conectam e sao atribuidos
pelas criancas. A criatividade emerge a medida que as criancas se envolvem
ativamente na exploracdo de ideias, iniciando seu proprio aprendizado, fazendo
escolhas e tomando decisdes sobre como se expressar usando diferentes sons e
praticas. A esséncia da criatividade € a capacidade de responder de forma criativa,
resultando na producdo de atividades imaginativas que levam a producdes
consideradas novas variag0es, originais e inesperadas (Burnard, 2013, p.6).

Outra pesquisa na area da educacdo musical que também se fundamenta no
modelo sistémico da criatividade e na aprendizagem criativa para compreender 0s
processos de composicdo musical de criancas é a tese da pesquisadora e educadora
musical brasileira Viviane Beineke (2009). Em sua pesquisa, a autora considera que
a criatividade musical de criancas esta diretamente conectada ao contexto em que
emerge e se inter-relaciona entre as dimensées do dominio, do campo e do individuo.

Na pesquisa de Beineke (2009), o dominio consiste nas ideias de musica das
criancas, nas significacdes e representacdes da musica para os(as) alunos(as). O
campo é entendido como a comunidade em sala de aula, compreendendo o0s
momentos em que as criangas se apresentaram, analisaram e criticaram as suas
producdes musicais e dos pares, sendo composto pela professora e alunos, que
exerciam papeis de validacdo das ideias de musica representadas. Nessa dimensao,
Beineke (2009) articula a teoria de comunidade de préatica que, segundo Wenger
(1998), consiste em um grupo de individuos que compartilham interesses,
inquietacdes ou desafios acerca de um mesmo tema e que buscam aprofundar seus
entendimentos e conhecimentos através de interagcfes continuas.

Segundo Wenger (1998), as comunidades de pratica sdo grupos de pessoas
que compartiiham um interesse ou um objetivo em comum e que colaboram

regularmente para aprender e aprimorar suas habilidades por meio da interagéo
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muatua. Essas comunidades sao caracterizadas por um senso de identidade
compartilhada, participacao ativa, compartilhamento de conhecimento e experiéncias,
desenvolvimento de praticas coletivas e trocas constantes de informacdes e insights
relacionados ao tema de interesse.

Beineke (2009) explica que o campo, constituido pela comunidade presente na
sala de aula, desempenha um papel fundamental na definicdo de critérios e na
validacdo, bem como na renovacdo das ideias de musica, através de um processo
intersubjetivo em que essas sdo constantemente revisadas e assimiladas pelo grupo.
Além do dominio e do campo, Beineke (2009) argumenta que a dimenséao do individuo
€ composta pelas contribui¢cdes individuais ou coletivas das criancas em processos
de composicdo musical. A autora discute sobre as ideias de musica das criancas,
expressdo que abrange o que € musica e de que forma ela é significada e
representada pelas criangas. Este conceito contempla “o dinamismo que caracteriza
as maneiras préprias das criancas de pensar e fazer musica, as quais se conectam
aos seus mundos musicais” (Beineke, 2009, p.80). Ainda, envolve a negociagao de
sentidos e a atualizacé@o de critérios sobre o que € musicalmente aceito ou rejeitado
pela crianca. A autora explica também qual processo de aprendizagem criativa
analisado em sua pesquisa proporcionou aos(as) alunos(as) que elaborassem de
forma intersubjetiva suas ideias de musica. Por meio de atividades de composicéo
musical em grupo, apresentacao e critica sobre as producdes das criancas entre
pares, as ideias de mdusica se constroem de forma intersubjetiva, envolvendo
processos de estabilizacédo e desestabilizacdo das ideias de musica das criancas.

A autora argumenta que, ao atuar como compositores, intérpretes e criticos das
producdes musicais, as criangas constroem sua identidade dentro do grupo e se
tornam protagonistas de seu préprio processo de aprendizagem. Esse processo
ocorre de forma intersubjetiva, desenvolvendo e transformando continuamente suas
ideias musicais a partir de suas experiéncias e reflexdes. A professora, por sua vez,
promove um ambiente favoravel, pautado por relagdes sociais positivas, colaboracéo,
compromisso com a aprendizagem coletiva e valorizagcdo das contribuicbes
individuais. Com o tempo, essa participagdo ativa resultou na formacdo de uma
comunidade de préatica musical, onde a negociacdo e a criacdo de significados
compartilham e reforcam a pratica criativa a medida que ela evolui. (Beineke, 2009, p.
236).
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Beineke (2009) destaca a participacao ativa de criancas nas aulas de musica,
sendo compositores, intérpretes e criticos. Isso ajuda a construir sua identidade
musical e as torna agentes de sua propria aprendizagem. A professora cria um
ambiente propicio para relagbes sociais positivas, colaboracdo e valorizacdo das
contribuicbes das criancas e, com o tempo, forma-se uma comunidade de pratica
musical comprometida, onde as criancas compartiham e desenvolvem ideias
musicais, promovendo a criatividade. Em relag&o a isso, Beineke (2009) apresenta o
ciclo da aprendizagem musical criativa, que envolve trés principails momentos:
composicao, apresentacao e critica musical.

O processo de compor € entendido enquanto um espaco para experimentar,
explorar e atualizar as ideias de musica, “permitindo a negociacao de ideias musicais
e papeis sociais entre as criancas que favoreceram 0s processos colaborativos no
fazer musical” (Beineke, 2009, p. 232). Esse momento foi considerado divertido e
atrativo pelas criancas, pois oferecia a oportunidade de colaborarem com os colegas,
inventando suas proprias muasicas e tocando instrumentos com mais autonomia.
Segundo Beineke (2009), durante a criagdo em grupos pequenos, as criangas deram
significado as suas experiéncias musicais dentro e fora da escola, expressando suas
concepcdes sobre musica e desenvolvendo sua identidade dentro do grupo.

O segundo momento consiste em apresentar o produto criativo que emerge do
processo de composicdo aos pares. Essa apresentacdo pode ocorrer de diferentes
formas, em sala de aula entre os colegas, para outras turmas da escola, por meio de
video ou audios a serem apreciados por outras criancas, dentre outras formas. Ao
apresentar, as producbes musicais das criancas sao valorizadas e legitimadas
socialmente, aproximando-as do “mundo dos musicos”.

A terceira etapa do ciclo da aprendizagem criativa diz respeito a critica e andlise
sobre o que foi realizado. Na atividade mencionada, as criangas desempenhavam o
papel de campo, ou seja, estavam envolvidas na avaliacao e julgamento dos trabalhos
dos colegas. Essa participacdo ativa permitiu que elas construissem, de forma
intersubjetiva, os critérios comuns utilizados em uma comunidade de pratica musical
na sala de aula (Beineke, 2009, p. 233). Sobre isso, a autora discute quem s&o 0s
sujeitos aptos a estabelecer critérios e julgar as composi¢des das criangas, tendo em
vista que o0s parametros avaliativos utilizados por professores(as) e

musicos/musicistas se distinguem dos critérios dos(as) estudantes. O estudo
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argumenta sobre a importancia de considerar o contexto da producdo em processos
auto avaliativos e de avaliacdo colaborativa entre professor(a) e alunos(as).

Os estudos de Burnard (2000; 2006; 2013) e de Beineke (2009) problematizam
a criatividade na educacdo musical, considerando fatores culturais e sociais que
influenciam os processos e produtos criativos, bem como a interacao entre diferentes
dimensdes dentro da aprendizagem criativa, a partir do modelo sistémico de
Csikszentmihalyi (1997). Essas pesquisas fornecem bases epistemoldgicas para se
pensar a educagédo musical e a criatividade, destacando a importancia das interacdes
entre dominio, campo e individuo na construcdo da pratica musical das criangas, bem
como na promocao de ambientes de aprendizado que valorizem a colaboracéo e a
criatividade.

Na ultima década, pesquisas continuaram ampliando o olhar para a criatividade
na educacado musical, ressignificando o conceito de criatividade para criatividades,
buscando contemplar as mais diversas formas de se fazer e criar musica. Burnard
(2012) destaca a importancia de as criatividades serem caracterizadas por meio dos
proprios valores que as orientam, e serem compreendidas enquanto autbnomas. O
conceito de criatividade em sua forma singular relaciona-se, por vezes, ao individuo
criativo, ndo considerando os contextos sociais e culturais nos quais os individuos
estdo inseridos e podendo, inclusive, limitar a compreensao de musica ao espalhar os
valores que orientam as analises. Ao ampliar o conceito para uma visdo plural,
entende-se que 0s sistemas sociais, culturais e de préaticas sdo o locus das
criatividades. Portanto, Burnard (2012) propb6e gque repensemos 0s modos que
guestionamos e entendemos as criatividades musicais, levando em conta qual o
contexto social e cultural nos quais a musica esta inserida e quem sao 0s grupos ou
musicos/musicistas que a produzem.

Burnard (2012) busca representar as diferentes criatividades musicais
analisadas e emergentes em praticas em sua pesquisa, como intercultural,
colaborativa, comunitaria e empatica. Essas denominagfes surgiram a partir de
praticas que foram estudadas e analisadas e que podem, inclusive, auxiliar na
compreensao de outras praticas a partir dos exemplos apresentados, sendo
ampliadas e originando novas criatividades.

Burnard (2012) considera as multiplas criatividades musicais como uma
perspectiva emergente que compreende a criatividade de maneira social e

culturalmente situada, abrangendo as mais diversas formas de criatividades,
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relacionando-as aos seus contextos pertencentes e entendendo-0s enquanto
sistemas de producédo ou de atividades. Ao ampliar a nocao de mdltiplas criatividades
na musica, a autora situa as mdltiplas criatividades musicais como praticas que
acontecem atraves de sistemas sociais, culturais e de atividades. Assim, a criatividade
musical se manifesta em varias atividades, envolvendo colaboracdo em grupo e
desafiando a atribuicdo de propriedade criativa a um uUnico individuo, resultando em

abordagens abertas e orientadas para a possibilidade, incerteza e autoconstrucao.

Além disso, Burnard (2012) argumenta que é importante ir além de uma Gnica
concepcao de criatividade musical e questionar quais musicas sdo consideradas
criativas, em qual contexto social e cultural elas se enquadram e quem sao 0S grupos
ou musicos/musicistas envolvidos. Cada contexto possui suas préprias
caracteristicas, valores e significados associados a criatividade musical. Nesse
sentido, a perspectiva das mdultiplas criatividades reconhece a diversidade de formas
de expressao musical e os sistemas socioculturais nos quais elas estdo inseridas
(Burnard, 2016).

As pesquisas de Burnard (2006; 2012; 2016) e Beineke (2009) apresentam
fundamentos importantes para a area da educacdo musical, ao articular a
aprendizagem criativa e 0 modelo sistémico de Csikszentmihalyi (1997). No entanto,
€ importante destacar que no Brasil pesquisas que envolvem a criatividade em
processos de ensino e aprendizagem em musica também vém sendo desenvolvidas

através de outras abordagens tedricas, pesquisas estas que serdo discutidas a sequir.

2.4 PRATICAS CRIATIVAS NO ENSINO E APRENDIZAGEM MUSICAL

Para iniciar as discussbes desta secdo, € importante delimitar que, nesta
pesquisa, foi adotada uma distincdo entre os termos praticas criativas, composi¢cao
musical e processos de composicado, a fim de explicar sobre as diferentes abordagens
do processo criativo em musica.

O conceito de praticas criativas refere-se a um conjunto de atividades que
incluem composicéo, improvisagdo e arranjo, que visam promover 0 engajamento
critico dos alunos com a musica e estimular a reflexdo sobre suas préoprias producdes
(Pelizzon; Beineke, 2019). Segundo Pelizzon e Beineke (2019), as praticas criativas

envolvem estratégias pedagdgicas que possibilitam os(as) alunos(as) a experimentar,
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tomar decisdes e refletir criticamente de forma colaborativa sobre suas escolhas
musicais, conectando suas producdes musicais aos contextos sociais e culturais em
que estdo inseridos. Embora estejam inter-relacionadas, as praticas criativas podem
ter caracteristicas distintas.

Burnard (2000) explica que a improvisacdo € percebida pelas criancas como
uma atividade momentanea, enquanto a composi¢ao € vista como um processo mais
estruturado. A improvisacdo pode servir como ponto de partida para a composigao,
mas a composicao envolve revisdes e planejamento, caracteristicas que podem diferir
da espontaneidade da improvisacdo. Os trabalhos de Franca e Swanwick (2002) e
Beineke (2009) também fazem essa distin¢do, sugerindo que a composi¢cdo é um
processo mais formal, enquanto a improvisagdo ocorre em tempo real, sem a
necessidade de um planejamento prévio. O arranjo, por sua vez, € visto como uma
reinterpretacdo de uma obra existente, em que as pessoas reorganizam os elementos
musicais para elaborar uma nova versao.

Entretanto, as préticas criativas em musica ndo envolvem apenas as atividades
de composicao, improvisacdo e arranjo, ela também pode contemplar praticas de
performance e escuta musical (Pelizzon; Beineke, 2019). A performance, segundo
Swanwick (2003), ndo deve ser vista apenas como a execuc¢ao técnica de uma obra
musical, mas como uma forma de expressao criativa que envolve decisfes artisticas,
interpretacdo e o desenvolvimento de uma identidade musical prépria. O autor
argumenta que a performance oferece ao aluno a oportunidade de se engajar com a
musica de forma pessoal e social, permitindo que ele manifeste sua autonomia criativa
enguanto comunica suas escolhas musicais ao publico.

A ideia de escuta criativa, discutida por Lopes da Silva (2021), enfatiza a escuta
como uma pratica criativa e dindmica, que vai além da recepcdo passiva de sons,
considerando a escuta como um processo que envolve imaginacéo, interpretacao
pessoal e a criagao de significados que podem ser tdo complexos e variados quanto
a propria musica. A escuta criativa, portanto, ndo € apenas sobre perceber o0s
elementos musicais, mas também sobre relacionar esses elementos com experiéncias
sensoriais, afetivas e culturais. Lopes da Silva (2021) argumenta que a escuta criativa
envolve a capacidade de ouvir de maneira imaginativa, onde o(a) ouvinte se torna um
"musico/musicista-compositor" ao criar uma interpretacao pessoal da muasica que vai

além da mera audicdo passiva. Esse processo de escuta deve ser aberto e flexivel,
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permitindo que o(a) ouvinte construa suas proprias imagens perceptivas da musica,
transformando a experiéncia de escutar em um ato criativo.

Focalizando a composi¢cao musical em sala de aula, Swanwick (2003) sugere
que a composicao deve integrar-se a pratica pedagdgica como um meio para fomentar
a criatividade, permitindo que os(as) alunos(as) tragam suas ideias para a sala de
aula. Burnard (2000) explica que ela pode ser entendida enquanto uma forma de
expressdo que transcende a criagdo de uma obra musical, envolvendo a identidade
cultural e social do(a) estudante (Burnard, 2000).

Nesse sentido, Franca e Swanwick (2002) distinguem a composic¢ao tanto como
processo de organizacdo de ideias musicais quanto produto final resultante desse
processo. Os autores sugerem que a composicao pode incluir tanto pequenas ideias
improvisadas, quanto pecas mais elaboradas, integrando-as ao desenvolvimento
musical dos alunos como um processo reflexivo. Essa distingdo é importante para
destacar que, apesar do valor do resultado final, como apontam Franca e Swanwick
(2002), é o processo que proporciona experiéncias de aprendizagem significativas,
que transcendem a elaboracdo de uma obra musical, englobando também o
desenvolvimento da criatividade das pessoas envolvidas.

Nesta pesquisa, ao tratar dos processos que envolvem a criatividade em
masica, sera utilizado o termo praticas criativas para abordar as praticas que
envolveram a escuta, a performance, a improvisacao e o arranjo de forma criativa. Ao
tratar da composi¢cdo enquanto processo, serd utilizado o termo processo de
composicdo. Dessa forma, enquanto o termo composicdo musical nesta pesquisa se
refere ao produto final, praticas criativas serdo utilizadas para tratar dos processos
que envolvem criatividade. Os processos de composi¢ao estdo inseridos nas praticas
criativas e focalizam o que acontece durante oS momentos em que as pessoas estao
compondo musica — as interacdes, escolhas e reflexdes que ocorrem nesse
processo.

Focalizando a educacé&o musical no contexto brasileiro, a educadora musical
Marisa Fonterrada (2015), em sua pesquisa de estado da arte sobre praticas criativas
na educagao musical, identificou que “de maneira geral, pode-se dizer que as préticas
criativas estdo encontrando espagco — mesmo que ainda restrito — no campo da
Educacdo Musical” (Fonterrada, 2015, p. 249). Sua investigagdo envolveu um
mapeamento detalhado da literatura nacional sobre o tema, além de questionarios e

entrevistas com professores(as) de musica, buscando entender como as praticas
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criativas tém se desenvolvido no Brasil. Fonterrada (2015) destaca que algumas
publicacdes? no pais propdem abordagens de educacdo musical criativa, nas quais
se valoriza o incentivo a criatividade durante as aulas, com um forte encorajamento
para composicdes coletivas e improvisacdes espontaneas.

Ao revisar publicacdes nacionais foram identificados diferentes conceitos para
tratar das praticas musicais criativas e de propostas educacionais especificas. Alguns
trabalhos se utilizam do termo praticas criativas (T. Ferreira, 2016; Mogames, 2020;
Amorim; Almeida, 2021), outros focalizam o conceito de criagdo musical (G. Andrade,
2019; G. Silva, 2021; Amorim, 2018; Rocha, 2017; G. Andrade; Penna, 2021; Mateiro;
Pedrollo, 2018; Domingues, 2021), cocriacdo (Valiengo, 2017) e expressao criativa
(Amorim, 2018). Apesar da variedade terminologica, essa diversidade reflete a
amplitude das pesquisas na area, embora ainda seja importante aprofundar a
compreensao sobre como esses diferentes conceitos se inter-relacionam em
contextos educacionais especificos.

Ao focalizar os estudos fundamentados na aprendizagem criativa em masica,
destacam-se os trabalhos desenvolvidos na ultima década no Programa de Pés-
Graduacdo em Mdusica da Universidade do Estado de Santa Catarina (PPGMUS-
UDESC), vinculados ao Grupo de Estudos e Pesquisas Inventa Educacdo Musical
(Inventa). Essas pesquisas tém como foco temas diversos que permeiam a
criatividade em musica e foram desenvolvidas em diferentes contextos de ensino e
aprendizagem, sendo em escolas de educacéo basica (Visnadi; Beineke, 2016; M.
Silva, 2015; D. Oliveira, 2016; Pelizzon; Beineke, 2017), oficinas de musica (Pinheiro-
Machado, 2013; C. Oliveira, 2015; Martins, 2017; Rosa, 2017; Beineke; Zanetta, 2014;
Audra; Oliveira; Beineke, 2020), cursos de formacao para professores(as) (Malotti,
2014; Ogleari, 2021; Cavalcante, 2021), em corais (Fugimoto, 2015; V. Brito, 2019) e
em grupo musical (Marcelino, 2014). Em relacdo aos(as) participantes das pesquisas,
estes variam entre criancas, professores(as) de mdusica, adultos e idosas. Os
trabalhos compartilham alguns referenciais teéricos no campo da criatividade e as
praticas musicais criativas, e desenvolvem estudos sobre diferentes tematicas, cada

um trazendo contribui¢cdes especificas para a area.

2As publicacdes referenciadas por Fonterrada (2015, p. 17) so: Brito (2001), Fonterrada (2005 e 2012)
(in: Jordao et al.), Kater (1977), Mateiro e llari (2011), Paynter (1972 e 1992), Porena (1972), Schafer
(1992; 2010) e Self (1991).
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As pesquisas que focalizam as ideias de musica das criancas (Pinheiro-
Machado, 2013; Visnadi; Beineke, 2016; C. Oliveira, 2015; V. Brito, 2019; Audra;
Oliveira; Beineke, 2020) concordam que estas revelam compreensdes das criangas e
seus olhares sobre as praticas musicais. Além disso, destacam a importancia de se
refletir sobre os processos de producdo musical das criangcas e considerar suas
experiéncias musicais, de modo a possibilitar sua ampliacéo. Sobre isso, a reflexdo a
partir das producdes das criangas favorece o entendimento das ideias de musica das
criangas, revelando interesses, experiéncias e conhecimentos musicais e tornando as

praticas mais significativas aos(as) estudantes.

Esses trabalhos indicam que a pratica musical, para as criancas, ndo se limita
a reproducdo de modelos adultos ou convencionais, mas envolve expressodes proprias
e reflexdes sobre o0 que consideram como musica. Por exemplo, nas composices
musicais observadas, as criancas trazem elementos que revelam suas compreensfes
sobre ritmo, melodia e a prépria organizacdo do som, muitas vezes em sintonia com
suas realidades cotidianas e contextos culturais (Audrg; Oliveira; Beineke, 2020;
Visnadi; Beineke, 2016).

A importancia da composicdo no ensino e aprendizagem da musica €
destacada em diversas pesquisas (Pinheiro-Machado, 2013; Visnadi; Beineke, 2016;
Oliveira; Beineke, 2020; Beineke; Zanetta, 2014; Martins, 2017; Audra; Oliveira;
Beineke, 2020). Segundo os estudos, a capacidade de criar em grupo oferece as
criancas a oportunidade ndo apenas de expressar sua criatividade, mas também de
construir coletivamente conhecimentos musicais de maneira critica e reflexiva. Este
processo ndo apenas amplia as possibilidades do fazer musical, mas também permite
diferentes modos de participacdo social, valorizando as vozes das criancas. Esses
estudos explicam que o processo de compor aproxima a educa¢do musical da cultura
musical do estudante ao permitir que as referéncias musicais e culturais emerjam em
um processo de aprendizagem.

Além disso, essas pesquisas mostram que o ato de compor, para as criangas,
é também uma forma de desenvolver habilidades sociais e emocionais. Na pesquisa
de Visnadi e Beineke (2016), as criangas valorizam o trabalho em grupo e a
colaboracdo como parte do processo composicional, indicando que a amizade e o

respeito sd&o componentes centrais para uma boa composi¢cdo musical. Esse tipo de
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interacdo também contribui para o desenvolvimento de uma escuta mais critica e
atenta as producdes musicais dos outros e as suas proprias composicoes.

Malotti (2014), M. Silva (2015), Rosa (2017), Ogleari (2021) e Cavalcante
(2021) focalizaram a percepcao e a préatica de professores(as) acerca de temas que
envolvem a criatividade, a aprendizagem criativa, as ideias de musica das criancas e
a composicdo musical. Esses estudos enfatizam diferentes processos de
aprendizagem com professores(as) de musica atuantes em escolas de educacgéo
bésica e com ensino de instrumento. Nas pesquisas propostas por Malotti (2014),
Cavalcante (2021) e Ogleari (2021) foram desenvolvidos cursos de formacgdo para
professores(as) de musica tendo como o foco a aprendizagem criativa e o
desenvolvimento de planejamentos para o ensino de musica. A pesquisa de Malotti
(2014) ocorreu através da realizacdo de um curso para professores(as) de musica
com o0 objetivo de apresentar o referencial tedérico da aprendizagem musical criativa
aos(as) participantes, discutindo questdes relativas a atuacdo dos(as)
professores(as). A pesquisadora também acompanhou duas professoras de musica
que participaram do curso em suas aulas, além de se reunirem para discutir
planejamento e refletir sobre as praticas. Malotti (2014) argumenta que através de um
processo colaborativo de formacdo, acdo e reflexdo pedagodgica, foi possivel
desenvolver o pensamento critico entre professores(as), levando-os a questionar a
importancia da formacdo e de projetos pedago6gicos para promover a criatividade,
considerando as habilidades e o envolvimento das criangas no aprendizado.

As pesquisas de Cavalcante (2021) e Ogleari (2021) foram realizadas ao
mesmo tempo em um mesmo locus de pesquisa, sendo este um curso de formacao
para professores(as) que ocorreu de forma remota durante o periodo de suspenséo
de atividades presenciais devido a pandemia da COVID-19. A pesquisa de Cavalcante
(2021) investigou os processos de formacdo e pratica dos(as) professores(as)
participantes do curso e Ogleari (2021) analisou 0s processos de escuta dos(as)
professores(as) sobre as produ¢gdes musicais das criancas decorrentes das acdes
propostas no curso. Essas pesquisas, embasadas nos referenciais tedricos da
aprendizagem criativa aproximam os(as) professores(as) de musica das pesquisas e
praticas que estédo sendo desenvolvidas na universidade, estreitando os vinculos entre
a producdo académica e as praticas de professores(as) atuantes em escolas de

educacao basica.
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Ogleari (2021) explica que, com o fechamento das escolas e a transicédo para
atividades nao presenciais, os(as) professores(as) enfrentaram desafios em manter o
engajamento dos(as) alunos(as) e em adaptar suas abordagens pedagdgicas. O curso
Formacgédo Inventa foi desenvolvido, portanto, para que os(as) professores(as)
pudessem estudar sobre a aprendizagem musical criativa e planejar projetos criativo-
musicais para os(as) alunos(as). Ao longo do estudo, os(as) professores(as)
discutiram sobre a maneira de propor atividades aos(as) alunos(as), sobre a
acessibilidade digital, sobre o envolvimento dos(as) alunos(as) nas atividades e sobre
como avaliar as producbes musicais criativas. Os(as) professores(as) também
refletiram sobre como as producdes dos(as) alunos(as) revelavam suas influéncias e
ideias de musica, proporcionando-lhes uma compreensdo mais profunda de suas
perspectivas musicais.

Segundo Ogleari (2021), a aprendizagem criativa permitiu que os(as)
professores(as) explorassem maneiras de envolver os(as) alunos(as) de forma
significativa, conectando seus interesses pessoais com as atividades musicais. Além
disso, o0s resultados indicaram que 0s projetos criativo-musicais ndo SO
proporcionaram uma alternativa viavel para a aprendizagem a distancia, mas também
incentivaram a expressao individual e a inovacao dos(as) alunos(as). Mesmo diante
das limitagBes impostas pela pandemia, os(as) professores(as) conseguiram adaptar
suas abordagens pedagodgicas e criar oportunidades para que os(as) alunos(as)
participassem ativamente da educacdo musical. Isso destaca a importancia da
flexibilidade e da busca por préaticas pedagodgicas relevantes por parte dos(as)
professores(as), principalmente em situacdes desafiadoras.

A pesquisa de Cavalcante (2021), também realizada no contexto do curso
Formacéo Inventa, investigou o impacto da pandemia de COVID-19 na educacgao
musical no contexto da escola basica, focando na transicao das aulas presenciais para
atividades nao presenciais. Segundo Cavalcante (2021), os desafios enfrentados
pelos(as) professores(as) foram a falta de recursos tecnoldgicos, a adaptacéo das
aulas para o ambiente online, a busca por maneiras de manter o engajamento dos(as)
alunos(as) e a promocédo da aprendizagem musical criativa a distancia. Apesar das
dificuldades, os(as) professores(as) desenvolveram projetos criativo-musicais
colaborativos, incentivando os(as) alunos(as) a criar e compartilhar suas proprias
ideias musicais através de audio, video, desenhos e outras atividades. As reflexdes

dos(as) participantes indicaram a importancia da troca de saberes, do incentivo a
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criatividade dos(as) alunos(as) e da adaptacédo das praticas educativas em meio as
limitacbes da pandemia, resultando em uma experiéncia de formacdo e pratica
docente enriquecedora.

Cavalcante (2021) explica que os projetos desenvolvidos pelos(as)
professores(as) visavam promover o envolvimento dos(as) alunos(as), incentivando-
0S a imaginar e produzir suas proprias ideias musicais. Além disso, os(as)
professores(as) reconheceram a importancia de serem menos controladores e mais
receptivos as ideias musicais dos(as) estudantes. A pesquisa também destacou a
influéncia das relacdes sociais na turma e a importancia de oferecer oportunidades
para as criancas atribuirem significados as suas experiéncias musicais, conectando
conteldos musicais a sua realidade sociocultural. A pesquisadora concluiu que o
processo de formacdo e pratica colaborativa ajudou a (res)significar as acdes
docentes, adaptando a aprendizagem musical criativa do ensino presencial para as
atividades nao presenciais através de projetos criativos. A pesquisa destaca a
relevancia da aprendizagem musical criativa e a possibilidade de cultivar a criatividade
dos(as) alunos(as) mesmo em contextos desafiadores, como a pandemia.

Olhar para essas pesquisas considerando os diversos eixos teéricos que
envolvem o campo da criatividade na educacao musical e o desenvolvimento destes
estudos em diferentes contextos de aprendizagem demonstra quais caminhos vém
sendo percorridos. Essas investigagcbes mobilizaram, além de conhecimentos
tedricos, processos e praticas educacionais fundamentadas em pesquisas que nao
aconteceram de forma isolada. De maneira oposta, 0 que se percebe é a articulagéo
de conhecimento por meio de pesquisas que possuem objetivos diversos, porém que
olham para a aprendizagem criativa enquanto um eixo tedrico-metodoldgico
emergente.

Conforme explica Beineke (2019), a aprendizagem criativa em musica € um
campo em expansao. Os trabalhos aqui revisados constituem uma parte dessa
trajetéria de pesquisa, tendo como referencial a tese defendida por Beineke (2009),
bem como os trabalhos advindos de sua pesquisa (Beineke, 2011; 2012; 2015; 2019;
2021), estudos internacionais sobre aprendizagem criativa na educacao (Craft, 2005;
2010; Craft; Cremin; Burnard, 2008; Jeffrey; Woods, 2009) e na educagao musical
(Arostegui, 2012; Burnard, 2000; 2006; 2012; 2013, 2016; Odena, 2012).

Ao fundamentarem-se nestes referenciais, as pesquisas refletem sobre a

criatividade através de uma perspectiva que considera o contexto social e cultural dos
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individuos e valoriza os diversos modos de participacéo social em propostas de ensino
e aprendizagem em musica. Esses trabalhos buscam compreender as interacdes
sociais na sala de aula e as visdes dos(as) alunos(as) nas praticas educacionais e na
pesquisa cientifica (Beineke, 2019). Burnard e Loughrey (2022) argumentam que as
pesquisas podem fornecer conhecimentos valiosos para informar e aprimorar a pratica
educacional, como uma ferramenta para impulsionar a mudanca e o desenvolvimento
profissional dos(as) professores(as). Nesse sentido, é possivel catalisar mudancas
significativas desde o inicio no desenvolvimento profissional dos(as) professores(as),
resultando em préaticas mais informadas, relevantes e eficazes para melhorar a
educacdo como um todo.

Compreendendo o objetivo das pesquisas em contribuir com as praticas
educacionais em musica e, considerando que sédo os(as) professores(as) que atuam
em escolas e em outros contextos responsaveis pelos processos de ensino e
aprendizagem, questiona-se: de que modo as praticas musicais criativas estao
presentes na pratica profissional de professores(as) de musica? Buscando encontrar
respostas — e outras perguntas — para esse questionamento, recorri a literatura da
area da educacdo musical e da educacdo que discute sobre desenvolvimento

profissional.
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3 DESENVOLVIMENTO PROFISSIONAL E EDUCACAO MUSICAL

Neste capitulo, abordarei o desenvolvimento profissional docente nas areas da
educacédo e da educacao musical, uma vez que esses dois temas — praticas criativas
e desenvolvimento profissional docente — constituem 0s eixos centrais dessa
pesquisa. Compreender como o desenvolvimento profissional se articula com a pratica
pedagogica é fundamental para, posteriormente, discutir como as praticas criativas
podem atuar nesse processo. Além disso, antes de focalizar a educacdo musical, é
necessario considerar o desenvolvimento profissional no campo da educacao, dado
que este inclui a dimensdo do conhecimento pedagodgico da educacdo musical
(Kraemer, 2000).

Na primeira parte, exploro conceitos como formacao académico-profissional,
colaboracgéo e comunidades de prética, destacando como essas ideias se entrelacam
com o desenvolvimento profissional dos(as) professores(as) e a pratica docente. A
segunda parte focaliza as relacdes entre desenvolvimento profissional e educacéo
musical, analisando como a colaborac¢do entre professores(as) e as praticas criativas
emergem nesses processos, com base em pesquisas que discutem essas

articulacdes.

3.1 DESENVOLVIMENTO PROFISSIONAL DOCENTE

Antes de abordar a intersecéo entre criatividade, formacéo e desenvolvimento
profissional na educacdo musical, considero importante explicar os conceitos de
formacao, docéncia e desenvolvimento profissional que fundamentam essa pesquisa.
Esses conceitos fornecerdo as bases tedricas necessérias para compreender como
esses processos se manifestam no contexto da educacao musical, especialmente nas
praticas criativas desenvolvidas entre professores(as) de musica que participaram
deste estudo.

O primeiro ponto de reflexdo neste capitulo é a escolha dos conceitos utilizados
para discutir a formacdo e & docéncia em mausica. Optei por utilizar o conceito de
formacdo académico-profissional em substituicdo ao termo formacéo inicial, tal qual
proposto por Diniz-Pereira (2015). A formagéo académico-profissional se refere ao
periodo em que futuros(as) professores(as) de musica estdo em processo de

aprendizado e construcao de identidade docente nas instituicdes de ensino superior,
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reconhecendo que essa etapa formativa deve ser também compartilhada com as
escolas de educacdo basica. Nesse processo, a colaboragcédo entre universidade e
escola é fundamental, pois ambas as instituicbes tém uma responsabilidade
compartilhada na preparagdo dos novos profissionais da educacdo (Diniz-Pereira,
2008). Ao considerar, neste estudo, a articulagdo entre universidade e escola de
educacao basica, a enfatiza-se a importancia de praticas pedagdgicas que néo estao
restritas & academia, mas que se estendem e se ressignificam em espagos escolares
e comunitérios.

No que diz respeito ao conceito de desenvolvimento profissional, Diniz-Pereira
(2015) o apresenta como um processo que se da pela construcdo de um repertdrio de
conhecimentos provenientes da pratica docente. O autor nos convida a repensar a
formacao continuada de professores(as), apontando que ela precisa ir além dos
tradicionais cursos de atualizacao e capacitacao. A proposta € a criacao de programas
de desenvolvimento profissional que envolvam os(as) professores(as) de forma ativa
e participativa.

Diniz-Pereira (2015) sugere que esses programas sejam implementados no
ambiente escolar, enxergando a escola como um espaco de producdo de
conhecimento. Ele defende que a escola ndo deve ser vista apenas como um local de
ensino, mas como um ambiente onde os(as) professores(as) possam investigar suas
proprias praticas e refletir criticamente sobre o cotidiano escolar e da sala de aula. Ao
propor essa mudanca de perspectiva, 0 autor nos leva a pensar a escola como um
lugar de producéo ativa de saberes, onde as identidades individuais e sociais dos(as)

professores(as) e estudantes sdo constantemente construidas e reconstruidas.

Com isso, precisamos romper com a concepgao da escola “apenas” como um
espaco para se ensinar. Temos que passar a enxergar esse espaco como
local de producdo de conhecimentos e saberes; um local onde identidades
individuais e sociais sdo forjadas, onde se aprende a ser sujeito, cidadao
critico, participativo — atuante em sua comunidade — e responséavel. Essa
“nova” concepgéo de escola e, por via de consequéncia, dos programas de
desenvolvimento profissional (e ndo apenas de “formacdo continuada”) de
educadores tem uma relacgao estreita com a segunda dimensao desta analise:
o trabalho docente. (Diniz-Pereira, 2015, p. 5)

Pensar a escola como um espaco de producéao de conhecimento, onde os(as)
professores(as) se veem como investigadores(as) de suas proprias praticas, nos leva

a refletir sobre o papel transformador da préatica docente. Esse olhar nos convida a
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reconhecer as complexidades que envolvem o processo de ensino-aprendizagem,
especialmente no contexto das praticas criativas, foco central desta pesquisa.

Para aprofundar essa reflexao, é possivel recorrer ao conceito de experiéncia
de Larrosa (2002). Larrosa (2002) sugere que a experiéncia vai além do simples
acumulo de informacdes ou opinides e destaca que o processo de aprendizagem
significativa ndo deve se limitar a uma reacao imediata e superficial ao conteddo. Em
vez disso, ele nos convida a pensar na aprendizagem como um pProcesso
profundamente ligado a subjetividade e a vivéncia Unica de cada individuo. Essa
reflexdo se conecta a importancia de se repensar a formacdo docente e a maneira
como as praticas criativas podem proporcionar espacos de reflexdo, experimentacao

e renovacao pedagdgica.

Ao discutir a relacdo entre informacdo e opinido no contexto educacional,
Larrosa (2002) critica a forma como esses elementos moldam a pratica pedagdgica e
questiona a aceleracdo do tempo no ambiente escolar. Ele aponta que o ritmo
frenético e a pressao por eficiéncia nas escolas podem impedir a vivéncia plena da
experiéncia, limitando a profundidade da aprendizagem. Essa critica ao modelo
acelerado de educacdo nos leva a refletir sobre como as praticas criativas podem
contrapor essa légica, oferecendo momentos de pausa, reflexdo e abertura para
novas formas de ensinar e aprender, essenciais para o desenvolvimento profissional

docente.

Em qualquer caso, seja como territério de passagem, seja como lugar de
chegada ou como espaco do acontecer, o0 sujeito da experiéncia se define
nao por sua atividade, mas por sua passividade, por sua receptividade, por
sua disponibilidade, por sua abertura. Trata-se, porém, de uma passividade
anterior a oposicao entre ativo e passivo, de uma passividade feita de paixao,
de padecimento, de paciéncia, de atencéo, como uma receptividade primeira,
como uma disponibilidade fundamental, como uma abertura essencial
(Larrosa, 2002, p. 24).

Ao analisar o conceito de experiéncia, Macedo e Lira (2022) destacam a
curiosidade como um elemento central, enfatizando seu papel no despertar de
guestionamentos e na busca por respostas. Segundo as autoras, a experiéncia € vista

como essencial para a formacdo de um sujeito critico e consciente de seu entorno
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fisico, social, historico e cultural, sendo a reflexdo sobre a propria experiéncia um

passo fundamental para a sistematizacdo do conhecimento.

Assim, a experiéncia assume um papel importante na pratica docente, gerando
perguntas e promovendo um pensamento questionador. Tal processo € indispensavel
para a educacdo, que requer constante autorreflexdo e renovacao (Macedo; Lira,
2022, p. 5). A pratica criativa, especialmente no desenvolvimento profissional de
professores(as) de musica, pode contribuir para esse processo, permitindo que os(as)
professores(as) questionem suas praticas e encontrem novas formas de promover a
aprendizagem.

A concepgdo de escola como um ambiente de produgédo de conhecimento,
defendida por Diniz-Pereira (2015), conecta-se a valorizacdo da experiéncia como um
componente fundamental da pratica docente. Ao reconhecer a singularidade e
subjetividade das experiéncias individuais, os educadores podem enriquecer seu
repertdrio de praticas pedagogicas e promover uma aprendizagem mais significativa
para seus alunos. A reflexdo sobre a experiéncia, como destacado por Macedo e Lira
(2022), € essencial para a renovacgao e inovagcao na pratica docente, incentivando a
autorreflexdo e o pensamento critico. Nesse sentido, estudos vém se preocupando
com a profisséo docente e/ou profissionalidade docente.

Gorzoni e Davis (2017) realizaram uma revisao de literatura sobre o tema da
profissionalidade docente, explicando que esta envolve a formacédo e desenvolvimento
profissional dos(as) professores(as). Segundo as autoras, a profissionalizacéo
docente implica as legislacdes, as condi¢cdes locais e a cultura escolar como requisitos
para o desenvolvimento profissional. Ja a profissionalidade docente é um processo de
constituicdo das caracteristicas especificas da profissdo e implica cuidar do espaco

de intersecc¢do entre a atividade individual e coletiva.

Em outras palavras, uma profissdo implica a necessidade de ser aperfeicoada
na e pelas interacdes com aqueles que a exercem para levar ao
aprimoramento de seu trabalho e de sua pessoa, desenvolvendo as
competéncias necessarias ao bom exercicio de uma profissdo. A isso
denomina-se profissionalidade. Tanto o termo profissionalismo quanto o
profissionalidade interferem no desenvolvimento profissional, que se constitui
na dindmica dialética entre o desenvolvimento individual e o desenvolvimento
do grupo profissional. (Gorzoni; Davis, 2017, p. 16)
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Para as autoras, o termo profissdo € complexo e polissémico, mas esta
relacionado a especificidade da acéao docente, que envolve conhecimento profissional
especifico e desenvolvimento de identidade profissional. Nesse sentido, a ideia de que
uma profissao se aprimora por meio das interagbes entre as pessoas aponta para a
relevancia de uma prética docente em constante renovacgao.

Névoa (2017) discute o desenvolvimento profissional de professores(as),
sugerindo que essa formacao deve estar enraizada na pratica reflexiva e colaborativa,
incentivando uma constante renovacdo do fazer docente. Ele propde que o
desenvolvimento profissional continuo seja conectado ao cotidiano escolar, através
da interacdo entre professores(as) e da analise sistematica de suas praticas,
permitindo que a formag&do se mantenha relevante para os desafios que surgem na
educacao.

Ainda em Novoa (2017), o autor desdobra a ideia de posicdo em cinco
movimentos: a disposicéo pessoal trata-se do desenvolvimento de uma predisposi¢cao
individual para a profissdo docente, que engloba a compreensdo das motivagoes,
interesses e caracteristicas pessoais dos(as) futuros(as) professores(as). E essencial
avaliar se os(as) candidatos(as) possuem a disposicAdo necessaria para exercer a
funcdo docente, levando em consideracdo aspectos como vocacdo, empatia, ética e
comprometimento com a educacdo. Ja a interposicdo profissional refere-se a
integracdo e interacdo dos conhecimentos e praticas profissionais dos(as)
professores(as) com diversas areas do conhecimento, como sociologia, psicologia,
histdria, entre outras disciplinas. Essa interposicdo tem como objetivo enriquecer a
formacdo dos(as) professores(as), ampliando sua visdo de mundo, sua capacidade
de interdisciplinaridade e sua compreensdo dos contextos sociais e culturais em que
estdo inseridos.

Novoa (2017) explica que a composi¢cao pedagdgica engloba a construcao de
uma abordagem pedagdgica robusta e reflexiva, fundamentada na préatica docente,
na analise critica do trabalho educacional e na reflexdo sobre estratégias de ensino e
aprendizagem, visando desenvolver a habilidade dos(as) professores(as) para
planejar, implementar e avaliar praticas educativas eficazes, visando a constante
melhoria da qualidade do ensino. A recomposi¢ao investigativa diz respeito ao
fomento da pesquisa e da investigagcdo na pratica docente, encorajando os(as)
professores(as) a analisarem de forma critica 0s contextos escolares, a explorarem

novas abordagens pedagogicas e a contribuirem para a produgédo de conhecimento
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no campo da educacdo. A recomposicdo investigativa estimula a reflexdo sobre a
prépria pratica, a busca por solu¢des inovadoras e a participacao ativa em processos
de investigagao educacional.

Por fim, a exposi¢éo publica envolve a disseminagéo e o compartilhamento do
conhecimento produzido pelos(as) professores(as), além da atuacdo publica e
engajada em questdes educacionais e sociais, incluindo a valorizacdo da profissao
docente, a defesa de politicas educacionais inclusivas e democraticas, e a interacao
com a comunidade, com o objetivo de promover uma educacdo de qualidade e
fortalecer o papel dos(as) professores(as) na sociedade (N6voa, 2017).

Névoa (2017) explica que cada uma dessas posicOes € importante na
reorganizacdo do Ilugar da formacdo de professores(as), ressaltando a
interdependéncia entre a pratica educativa e a formacao profissional, e como essa
relacdo ¢é fundamental tanto para o desenvolvimento individual dos(as)
professores(as) quanto para o avan¢o da profissdo como um todo. Essa reflexao
dialoga com a ideia de que o desenvolvimento profissional de professores(as) néo se
limita a atualizacdo técnica, mas envolve um processo continuo de colaboracao,
investigacdo e engajamento com os contextos da profissao.

Em outra publicacdo, Névoa (2019) destaca a importancia de analisar as
politicas educativas e a organizacdo da escola para entender os processos de
metamorfose da escola, ressaltando a importancia da colaboracdo entre
universidades, professores(as) e escolas para a formacéo de professores(as). Esses
processos dizem respeito a uma mudanca profunda e complexa na forma e na
estrutura da escola e, por extensao, no sistema educacional como um todo, podendo
abranger transformacdes nas praticas pedagdgicas, na organizacdo escolar, nas
politicas educativas e nas relagdes entre os diferentes sujeitos do processo educativo.

Novoa (2019) discute a importancia da colaboragdo entre universidades,
escolas e a profissdo docente como uma pratica que fortalece o desenvolvimento
dos(as) professores(as) e promove um ambiente de troca de saberes. Ao separar a
palavra colaboracdo em suas partes — "co" (conjunto), "labor" (trabalho) e "acao" (ato
de fazer algo) — o autor ressalta o carater coletivo e pratico desse conceito, sugerindo
gue o trabalho conjunto entre esses atores € essencial para enfrentar os desafios da
educacao e renovar as praticas pedagogicas. Essa colaboragéo, no contexto proposto
por Novoa (2019), esta focada nas interacdes entre instituicbes e na articulacdo de

praticas pedagoégicas que respondam as necessidades reais do ambiente
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educacional. No contexto desta pesquisa, esse conceito se conecta diretamente com
a busca por entender como as praticas musicais criativas podem promover o
desenvolvimento profissional dos(as) professores(as) de musica, oferecendo-lhes um
espaco para inovar e refletir sobre suas abordagens.

Ao expandir essa reflexdo, a ideia de colaboracdo ndo necessariamente precisa
se limitar as interacBes institucionais. Sob outra perspectiva, Wenger (1998) e
Wenger-Trayner et al. (2023) apresentam uma abordagem que contribui para a
reflexdo sobre desenvolvimento profissional docente, ao discutir as comunidades de
pratica, caracterizadas por grupos de pessoas que compartilham um dominio comum

de interesse.

Comunidades de pratica sdo formadas por pessoas que se envolvem num
processo de aprendizagem coletiva num dominio partilhado do
empreendimento humano: uma tribo que aprende a sobreviver, um grupo de
artistas que procuram novas formas de expresséo, um grupo de engenheiros
que trabalham em problemas semelhantes, um grupo de alunos definindo a
sua identidade na escola, uma rede de cirurgifes explorando novas técnicas,
uma reunido de gestores iniciantes ajudando-se mutuamente a lidar com a
situacdo. (Wenger et al. 2023, p.11)

Wenger (1998) enfatiza que as comunidades de pratica ndo sdo apenas grupos
sociais, mas também ambientes de aprendizado significativos. Elas fornecem um
contexto no qual os membros podem se engajar em discussdes, colaborar, solucionar
problemas e compartilhar recursos, promovendo assim o desenvolvimento individual
e coletivo. Além disso, as comunidades de pratica sdo flexiveis em sua estrutura,
podendo abranger uma variedade de formatos, desde grupos informais de colegas de
trabalho até redes online dedicadas a interesses especificos. A teoria das
comunidades de pratica (Wenger, 1998) enfatiza a importancia do contexto social e
colaborativo na construgao do conhecimento e no desenvolvimento profissional. Ela
também destaca como as interacdes dentro dessas comunidades contribuem para a
identidade dos membros e para a evolugdo continua das praticas e conhecimentos
compartilhados.

Wenger (1998) descreve trés dimensdes principais que constituem as
comunidades de pratica. A dimensdo do dominio refere-se ao tema ou area de
interesse compartilhada que define a comunidade de pratica, € o ponto de
convergéncia que une as pessoas da comunidade, estabelecendo a identidade

coletiva do grupo. O dominio vai além de um conjunto de habilidades ou
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conhecimentos técnicos, abrangendo um propdsito maior que motiva as pessoas a se
engajarem. Ele é a razdo fundamental para a existéncia de uma comunidade de
pratica, orientando as discussoes, atividades e objetivos do grupo (Wenger, 1998;
Wenger-Trayner et al., 2023).

A dimensao da comunidade diz respeito ao grupo de pessoas que compdem a
comunidade de pratica e as relacbes que se desenvolvem entre elas. Para que a
aprendizagem coletiva aconteca, os(as) integrantes precisam construir lacos de
confianca, apoio mutuo e compromisso com o objetivo compartilhado. A comunidade
€ 0 espaco onde ocorrem interacfes sociais que promovem o aprendizado e a troca
de experiéncias, onde as pessoas se conectam, compartilham desafios, trocam ideias
e constroem um senso de pertencimento (Wenger, 1998; Wenger-Trayner et al.,
2023).

Ja a prética refere-se ao corpo de conhecimento, métodos, ferramentas e
histérias que a comunidade desenvolve e compartilha, onde o conhecimento é
aplicado e adaptado as necessidades e desafios do grupo. A prética inclui as
abordagens e as solu¢des que os(as) integrantes criam em conjunto para enfrentar
problemas comuns, além de ser o meio pelo qual o aprendizado teorico se traduz em
acdes concretas e melhorias no desempenho profissional ou organizacional. E através
dessa pratica que os individuos aprendem e contribuem para o continuo
desenvolvimento do dominio. Essas trés dimensdes, dominio, comunidade e pratica,
sao interdependentes e se entrelagcam para definir a natureza e o propdsito de uma
comunidade de pratica (Figura 1). A teoria de Wenger (1998) destaca que a interacao
entre essas dimensdes é o que cria uma dinamica rica de aprendizado, identidade

compartilhada e evolugdo do conhecimento dentro da comunidade.
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Dominio
Sobreoqueéa
comunidade?
Com o que as
pessoas se
identificam?

g

Pratica

O que as pessoas
devem fazer juntas?
Como elas podem fazer
a diferenca na pratica?

Figura 1 — Elementos estruturais de uma comunidade de pratica.
Fonte: Adaptado e traduzido de Wenger-Trayner et al. (2023, p.12)

Wenger-Trayner et al. (2023) diferenciam as comunidades de pratica de outros
tipos de interacdo e aprendizado coletivo: os grupos de pratica e os espacos de
aprendizagem social. Segundo os autores, grupos de prética sao coletivos formados
por pessoas que compartilham um interesse especifico e se relinem com um foco em
uma determinada pratica através da troca de experiéncias diretas. Em contrapartida,
0s espacos de aprendizagem social sdo ambientes mais amplos e menos
estruturados, onde o aprendizado surge de maneira espontanea, baseado nas
interacOes sociais entre os participantes. Esses espacos sao fundamentais para a
inovacao e a troca de ideias, mas néo sao tdo consolidados quanto as comunidades
de pratica, que integram dominio, pratica e lagos comunitarios em um ciclo continuo
de aprendizado e desenvolvimento.

Essa diferenciacao entre comunidades de pratica, grupos de pratica e espacos
de aprendizagem social evidencia a diversidade de formas de colaboragdo e
aprendizado que podem ocorrer em ambientes educacionais e profissionais. As
comunidades de préatica, com sua estrutura mais definida, oferecem um espaco
continuo de construgdo de conhecimento. Em contraste, os grupos de pratica e os
espacos de aprendizagem social, embora menos estruturados, também
desempenham papéis importantes no que diz respeito a colaboracao.

Esse entendimento sobre os processos de colaboracdo e aprendizagem em
diferentes espacos, especialmente no contexto da docéncia, reforca a importancia de
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construir ambientes que incentivem a troca de experiéncias e a reflexdo entre
professores(as). Ao tratar sobre colaboracao entre professores(as), Nichele e Borges
(2015) discutem sobre a importancia desses espagos, argumentando que estes
podem ter um papel significativo no aperfeicoamento da pratica docente. Essas
comunidades oferecem um ambiente onde educadores(as) podem compartilhar
experiéncias e desafios, possibilitando a aprendizagem entre pares e a troca de
saberes. Além disso, as comunidades de pratica docente se mostram enquanto um
espaco em construcdo, no qual professores(as) podem refletir sobre suas praticas e
metodologias, receber feedbacks de colegas e colaborar em projetos pedagogicos.
Segundo as autoras, as comunidades de pratica docente oferecem um ambiente
propicio para o desenvolvimento profissional docente, possibilitando acesso a
recursos educacionais, debates e oportunidades de aprimoramento continuo (Nichele,
Borges, 2015).

Estevam e Cyrino (2016) também discutem como o desenvolvimento
profissional é potencializado em ambientes colaborativos, especialmente em
comunidades de préatica de professores(as) (Wenger, 1998). Segundo os autores,
esses contextos proporcionam um espaco dinamico e continuo de aprendizagem,
onde os(as) professores(as) podem compartilhar experiéncias, desafios e saberes,
promovendo a reavaliacdo critica das praticas docentes e a construcdo de uma
identidade profissional coletiva (Estevam; Cyrino, 2016). Essa identidade
compartilhada, segundo Wenger-Trayner et al. (2023), refere-se ao sentimento de
pertencimento e a identificacdo que os(as) integrantes de uma comunidade de pratica
desenvolvem em torno de um dominio, construindo-a através das interacdes
continuas e do engajamento coletivo, onde todos(as) compartiiham interesses e
objetivos comuns dentro do dominio da comunidade.

Complementando essa perspectiva, Pryjma et al. (2019) discutem a
importancia da convivéncia como parte essencial do desenvolvimento profissional
docente, argumentando que, no contexto educacional contemporaneo, os(as)
professores(as) enfrentam desafios constantes que exigem a ampliagdo de
conhecimentos, praticas e recursos. Os autores discutem que, através da
colaboracdo, os(as) professores(as) podem construir projetos educativos mais
eficazes e promover uma cultura de aprendizagem continua, que é necessaria para

enfrentar as demandas da educacéo contemporanea.
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Essa perspectiva de um desenvolvimento profissional continuo e colaborativo
converge com as reflexdes de Novoa (2017; 2019) e Larrosa (2002) sobre a
necessidade de uma abordagem educacional que valorize a complexidade da prética
docente e a singularidade da experiéncia de aprendizado. Os estudos na area da
educacdo apresentados aqui nos oferecem insights sobre a formacédo de
professores(as) e a aprendizagem no contexto educacional, destacando a importancia
de uma formacao profissional contextualizada e significativa, valorizando a integracao
da prética profissional na formacéo e a experiéncia, além da reflexdo sobre a pratica
docente e a colaboracao entre professores(as). Enquanto Névoa (2017; 2019) enfatiza
a importancia da colaboracdo entre universidades, escolas e professores(as) na
construcdo de uma formacao profissional contextualizada, Larrosa (2002) ressalta a
complexidade e singularidade da experiéncia, enfatizando a necessidade de promover
uma educacéo significativa. Ambos os autores convergem em afirmar a importancia
de uma abordagem que valorize a pratica docente como um processo de construcao
de conhecimento, incentivando a reflexao critica sobre a propria pratica e a busca por
solugbes inovadoras. Essa perspectiva integrada e reflexiva na formacdo de
professores(as) pode contribuir para uma pratica docente mais eficaz e significativa,
enriguecendo o repertorio de estratégias pedagodgicas e promovendo uma
aprendizagem mais significativa para os(as) alunos(as).

Os referenciais discutidos até o momento buscam situar teoricamente a
pesquisa, fornecendo um caminho para compreender as interacées que serao
exploradas e problematizadas ao longo desta tese. Ao avancar para a proxima parte
do texto, o foco se volta para o desenvolvimento profissional no contexto da educacéao

musical, focalizando as praticas criativas.

3.2 PRATICA DOCENTE E EDUCACAO MUSICAL

Pesquisas na area de educacao musical que tém focalizado o desenvolvimento
profissional de professores(as) reforcam a importancia de uma abordagem que
considere os multiplos conhecimentos docente, sublinhando a necessidade de
politicas educacionais que promovam um desenvolvimento profissional
contextualizado, permitindo que professores(as) de muasica possam se adaptar as

diversas demandas da sociedade e das realidades escolares.
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Segundo Bellochio (2016), o desenvolvimento profissional de professores(as)
de musica vai além da formacéo inicial, exigindo um compromisso constante com a
pratica reflexiva e o aperfeicoamento continuo das competéncias necessarias para o
ensino de musica em diferentes contextos educativos. Nesse sentido, a formacao de
professores(as) de musica deve integrar aspectos musicais e pedagdgicos,
reconhecendo as especificidades do ensino da musica e promovendo a articulacéo
entre diferentes conhecimentos. Bellocchio (2016) discute a dicotomia
frequentemente encontrada na formacdo de professores de mdasica, onde o0s
conteudos musicais e pedagogicos sdo tratados separadamente, o que € visto como
um obstaculo ao desenvolvimento profissional, enfatizando a necessidade de uma
abordagem mais integrada que prepare os(as) docentes para os desafios reais do
ensino da musica.

Sobre isso, Sebben (2023) explora a distingdo entre a formacdo musical
especializada e a formacao pedagdgica, ressaltando que essa divisdo pode limitar a
atuacdo docente. Queiroz e Marinho (2017) também defendem que uma formacéo
integrada, que de fato combine conhecimentos musicais e pedagdgicos, é
fundamental para superar essas limitacdes e melhorar a qualidade do ensino de
mauasica nas escolas. Ainda, Marino e Diniz-Pereira (2021) explicam que essa
dicotomia é historica na formacdo de professores(as) de musica, que muitas vezes
priorizou a performance musical em detrimento da formacéo pedagdgica. Contudo, a
literatura que olha para o desenvolvimento profissional de professores(as) de musica
aponta para um modelo emergente e necessario de formacgéo académico-profissional
que busque equilibrar e articular conhecimentos musicais e pedagdgicos. Esse
desenvolvimento equilibrado tem o objetivo de preparar melhor os(as) professores(as)
para os desafios do ensino da musica em diferentes contextos educacionais e de
construir uma identidade profissional na qual professores(as) possam se perceber
tanto como musico/musicistas quanto como educadores(as) (Gaulke, 2019; Marino;
Diniz-Pereira, 2021).

Outro aspecto discutido na literatura sobre o tema trata das influéncias dos
contextos sociais e culturais nos quais os(as) professores(as) estao inseridos. Esses
contextos moldam as praticas pedagdgicas e impactam diretamente as estratégias
que os(as) professores(as) utilizam para ensinar musica. Como discutido por
Bellocchio (2016), professores(as) de musica ndo atuam em um vacuo; eles(as) estéao

inseridos em ambientes ricos em diversidade cultural e social, o que requer que suas
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praticas sejam adaptaveis e sensiveis as especificidades de cada contexto. Nesse
sentido, suas formacdes deveriam, portanto, integrar conhecimentos que os(as)
permitissem atuar de maneira contextualizada, reconhecendo as diferentes realidades
e necessidades de seus/suas estudantes (Bellochio, 2016).

Queiroz e Marinho (2017) trazem uma perspectiva que ressalta a importancia
de os(as) professores(as) estarem preparados(as) para lidar com as mudancas
socioculturais que impactam diretamente as praticas educativas. Nesse sentido,
considera-se que o desenvolvimento profissional é um processo dinamico, que
envolve a capacidade de dialogar com as demandas culturais e sociais emergentes,
enguanto promove uma educacao musical relevante e significativa aos(as) estudantes
(Queiroz; Marinho, 2017).

As condi¢Oes de trabalho sé&o outro fator que influencia o desenvolvimento
profissional de professores(as) de musica. Del Ben et al. (2019) exploram a maneira
como a precariedade das condicbes de trabalho, como a falta de recursos, a
sobrecarga de trabalho e a falta de reconhecimento profissional, afetam diretamente
a capacidade dos(as) professores(as) de se desenvolverem profissionalmente. Esses
desafios estruturais criam barreiras significativas, muitas vezes limitando as
oportunidades de se engajarem em praticas reflexivas ou de participarem de
programas de desenvolvimento profissional. Além disso, a falta de suporte
institucional e a auséncia de condi¢cdes adequadas de trabalho ndo apenas dificultam
o dia a dia de professores(as), mas também impactam negativamente na qualidade
da educacdo musical oferecida nas escolas.

Outra questdo que permeia o desenvolvimento profissional de professores(as)
de musica € a falta de reconhecimento e valorizagdo de sua fungdo no ambiente
escolar. Gaulke (2019) observa que esses(as) professores(as) muitas vezes precisam
lutar pelo reconhecimento de sua importancia dentro da escola. Sobre isso, Del Ben
et al. (2019) explicam que os(as) professores(as) de musica frequentemente se veem
obrigados(as) a improvisar e adaptar suas praticas a condi¢cbes adversas, o0 que pode
resultar em esgotamento e desmotivacdo devido a complexidade dos desafios
inerentes a pratica docente.

Os espacos dedicados ao desenvolvimento profissional docente emergem
como uma necessidade para que os(as) professores(as) possam atualizar e articular
seus conhecimentos, refletir sobre suas praticas e integrar novos saberes

pedagogicos e musicais (Sebben, 2023; Queiroz, Marinho, 2016). Essas pesquisas
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argumentam que um desenvolvimento profissional integrado, que combine tanto
aspectos musicais quanto pedagogicos, é indispensavel para superar as limitacoes
da formacdo académico-profissional e enfrentar os mais diversos desafios que
permeiam a pratica docente.

O estudo de Andrade e Almeida (2023b) oferece uma perspectiva sobre como
o desenvolvimento profissional de professores(as) de muasica em comunidades
virtuais, como grupos de WhatsApp, podem funcionar como espacos significativos de
desenvolvimento profissional entre professores(as) de musica. Elas utilizam o
conceito de comunidades de pratica (Wenger, 1998; Wenger-Trayner et al., 2022)
para compreender como a participacdo em tais comunidades pode proporcionar
experiéncias formativas que contribuam para o desenvolvimento profissional dos(as)
educadores(as). As autoras argumentam que essas comunidades permitem que
professores(as) compartilhem praticas pedagdgicas, discutam desafios e encontrem
apoio mutuo, mesmo em condi¢des de trabalho adversas ou em locais onde o0 acesso
a formacdes presenciais € limitado (Andrade; Almeida, 2023b).

Andrade e Almeida (2023a) explicam que o conceito de comunidade de pratica
pode ser abordado de duas maneiras: como um contexto, onde a pratica é
compartilhada entre os membros de forma mais informal, e como um conceito de
aprendizagem, onde o foco esta na geracao, aplicacdo e reproducdo do conhecimento
dentro da comunidade. No caso das comunidades virtuais investigadas (Andrade;
Almeida, 2023b), as autoras identificaram que essas interacdes podem promover um
senso de comunidade e pertencimento entre os(as) professores(as), mesmo em
condicBes adversas ou em contextos em que 0 acesso a formacbes presenciais é
limitado. Andrade e Almeida (2023b) argumentam que essas comunidades permitem
que os professores de musica se engajem em didlogos reflexivos que sdo essenciais
para seu desenvolvimento profissional, criando um espaco para 0 apoio mutuo e o
fortalecimento da identidade profissional em um ambiente colaborativo.

A partir dos estudos apresentados neste capitulo, € possivel perceber que
estudos vém reforcando a importancia de entender o desenvolvimento profissional
docente como um processo continuo e coletivo, em que a formacdo e a pratica
pedagdgica cotidiana se interligam. Considerar as subjetividades e intersubjetividades
gque emergem dessas praticas, especialmente em contextos marcados por
desigualdades e diversidade cultural, torna-se fundamental para promover uma

educacgdo critica e inclusiva. Esse olhar nos permite valorizar multiplas vozes e
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experiéncias e possibilita a construcao de praticas musicais que reflitam a diversidade

e a complexidade das identidades envolvidas (Muller, 2021b).

A subjetividade, conforme Antunes (2021), pode ser compreendida como um
conceito complexo que se refere a construcdo do eu e a maneira como os individuos
percebem e se relacionam com o mundo ao seu redor (Antunes, 2021). Antunes
(2021) critica a subjetividade através da légica cartesiana, que define o sujeito como
uma entidade pensante, muitas vezes dissociada de seus corpos, sentimentos e
singularidades, que ignora a diversidade humana, as experiéncias individuais e as

culturas.

Ja a intersubjetividade pode ser entendida enquanto um conceito que
considera as relacfes entre sujeitos, reconhecendo que a construcdo da subjetividade
ocorre em um contexto social e relacional (Antunes, 2021). Martinazzo (2005) explica
gue a linguagem desempenha o papel de mediadora da intersubjetividade, facilitando
os entendimentos que, por meio do dialogo, buscam alcancar consensos, ainda que
provisorios. O autor argumenta que o entendimento intersubjetivo resulta de um
processo que envolve a escuta atenta do outro, proporcionando-lhe espaco para a
fala e para a argumentacdo (Martinazzo, 2005). Mduller (2021b) explica que a
intersubjetividade implica que as experiéncias e percepcdes das pessoas Ssao
moldadas por suas interacfes, destacando a importancia do didlogo e da troca de

experiéncias na formacéao da identidade e da compreensédo do mundo.

Nas préaticas criativas, as pessoas produzem musica, negociam sentidos
durante essa producdo, compartilham experiéncias e constroem significados
coletivamente. Nesse contexto, a intersubjetividade aparece quando as subjetividades
individuais — isto €, as identidades, experiéncias e historias pessoais — interagem,
influenciam e sao influenciadas pelos outros. Miller e Stréher (2021) sugerem que
essas interagdes, quando mediadas por atividades colaborativas, como a composicao
musical, abrem espaco para que os(as) participantes construam novas compreensoes
sobre si mesmos e sobre o mundo, em constante dialogo com os(as) outros(as). A
pratica musical criativa, portanto, pode ser um espaco de producdo de
intersubjetividades, especialmente porque envolve processos continuos de
negociacgao e troca, resultando em uma producédo conjunta que reflete uma complexa

teia de significados compartilhados.



58

Essa dimensdo intersubjetiva pode ter implicagcbes importantes no
desenvolvimento profissional de professores(as) de musica, tanto ao participar quanto
ao promover praticas criativas, pois sdo desafiados(as) a refletir sobre suas
concepcdes pedagodgicas e musicais. Ao considerar que as praticas criativas sao
espacos de producdo de intersubjetividades, elas podem oferecer um ambiente
propicio para que os(as) professores(as) repensem suas abordagens pedagogicas e
musicais. A partir dessas reflexdes, questiona-se: de que modo as préaticas musicais
criativas podem contribuir para o0 desenvolvimento profissional dos(as)
professores(as) de musica? Sera que essas praticas podem acontecer de maneira a
promover uma reflexdo critica sobre a pratica pedagdgica?

Essa reflexdo sobre as praticas criativas como forma de promover um
desenvolvimento profissional critico ndo esta isolada. O foco na criatividade na
formacdo e na docéncia tem sido objeto de investigacdo em pesquisas na area da
educacdo musical, como podem ser vistas em G. Silva (2021); Aradjo et al. (2020;
2021); Luna (2017); Andrade (2022); G. Andrade; Penna (2021); Amorim; Almeida
(2021); Mateiro; Pedrollo (2018). Estudos que abordam as concepcodes e percepcdes
de estudantes e professores(as) sobre as praticas criativas na educa¢do musical tém
contribuido para o campo, destacando as formas como a criatividade se manifesta em
diferentes niveis de formacao e pratica docente.

Luna (2017) ressaltou a importancia de aprofundar os estudos que enfocam a
criatividade na formacéo e atuacao de professores(as) de musica, contribuindo para
uma compreensao mais ampla do papel criativo na educagédo musical. Andrade (2022)
refletiu sobre as relagdes entre a criatividade e sua formacéo docente, trazendo uma
discussdo sobre como essa questdo permeia sua pratica profissional no ensino
superior. Esses e outros trabalhos demonstram que a criatividade tem sido um tema
recorrente e relevante, trazendo contribuicdes importantes para a compreensao de
como ela pode ser promovida e desenvolvida tanto na formagédo quanto na pratica
dos(as) professores(as) de musica.

Em sua tese, Galon da Silva (2021) analisou as concepc¢des de educadores(as)
musicais em uma disciplina de um curso de especializacdo em educacdo musical a
distancia sobre processos de criagcdo musical na iniciagcdo musical. A autora explica
que a presenca da colonialidade do conhecimento, estabelecida no habitus
conservatorial em diferentes niveis de educac¢do musical no contexto brasileiro, resulta

pY

na auséncia do incentivo a criacdo musical durante as etapas iniciais do ensino
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musical. ISso ocorre porque, ao hao vivenciar tais experiéncias durante a sua propria
formacédo musical, o(a) educador(a) reproduz a falta de énfase na criatividade dentro
da sua prépria sala de aula.

A pesquisa de Araujo et al (2020) analisou as perspectivas de 86 estudantes
de cursos de graduacao e pos-graduacdo em Musica em relacéo a criatividade e como
estes percebiam as caracteristicas do comportamento criativo na muasica. Dentre os
resultados, apontam para a importancia de considerar o contexto em que as préticas
criativas ocorrem, enfatizando a natureza multifacetada da criatividade musical e a
relevancia da reflexdo de educadores(as) musicais sobre como incorporar a
criatividade em suas praticas de ensino e como reconhecer e apoiar a expressao
criativa dos(as) alunos(as) para enriquecer a aprendizagem musical. Em uma
pesquisa subsequente, Araujo et al (2021), ao investigar as concepcbes de
criatividade musical de professores(as) de musica na regido de Curitiba, revelaram
gue a maioria dos(as) professores(as) acreditam que podem conduzir aulas criativas
e que a criatividade musical dos(as) alunos(as) pode ser desenvolvida. A pesquisa
apresenta a criatividade musical enquanto préaticas de ensino variadas que abrangem
uma ampla gama de atividades, que vao desde improvisacdo e composicdo até
performances musicais, apreciacao, regéncia e sua aplicacao no estudo das diversas
disciplinas teéricas da musica (Araujo et al., 2021, p. 168). As autoras ressaltam a
importancia da criatividade no ensino musical, tanto em relacdo as suas praticas
pedagdgicas quanto sobre suas praticas musicais, explicando que, deste modo,
os(as) professores(as) contribuem para uma experiéncia de aprendizado mais
motivadora e eficaz.

Ao refletir sobre os trabalhos de Araujo et al (2020; 2021), Andrade (2022),
Luna (2017) e Galon Silva (2021), percebe-se uma diferenga entre o foco na
criatividade em relacdo as praticas musicais e os trabalhos que evidenciam a
criatividade nas praticas pedagodgicas. Nesse sentido, essas duas tematicas sao
discutidas em pesquisas internacionais (Burnard; Randles, 2023; Abramo; Reynolds,
2015) que contribuem para o entendimento da criatividade nas dimensdes formativas
e docentes de professores(as) de musica, ao definir e articular as concepcgodes de
criatividades musicais e criatividades pedagogicas.

As criatividades musicais englobam as praticas do fazer musical, como a
composic¢ao, a improvisacao, a performance, a producéo e o arranjo, referindo-se a

capacidade de criar em musica (Burnard; Randles, 2023). J4 as criatividades
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pedagogicas referem-se as habilidades de professores(as) em utilizar estratégias
criativas no ensino, mesmo que o foco principal da aula ndo seja o desenvolvimento
da criatividade em si. Nesse sentido, professores(as) utilizam-se das criatividades na
elaboracdo de planejamentos, curriculos e préticas pedagdgicas, mesmo que o foco
do ensino ndo seja especificamente as criatividades musicais. Desse modo, as
criatividades pedagodgicas envolvem encontrar maneiras criativas de envolver os(as)
alunos(as), tornar o aprendizado mais interessante e adaptar-se as necessidades
individuais de cada contexto (Abramo; Reynolds, 2015).

Segundo Abramo e Reynolds (2015), ao pensar a formacao de professores(as),
a énfase nas criatividades musicais é fundamental e necessaria. Entretanto, elas por
si s6 ndo sao suficientes, pois quando ndo sao devidamente incorporadas ao ensino,
ndo se convertem automaticamente em criatividades pedagdgicas. Isso quer dizer
que, portanto, desenvolver habilidades musicais criativas como musico/musicista ou
compositor(a) ndo equivale, nem garante, a habilidade de ser um(a) educador(a)
criativo. Além disso, o pensamento criativo sobre muasica ndo necessariamente se
traduz em praticas de ensino criativas (Abramo; Reynolds, 2015, p. 38).

As autoras também apontam que a auséncia de integracdo entre as
criatividades musicais e pedagodgicas pode resultar em praticas educacionais
limitadas, nas quais o potencial expressivo e inovador da muasica nao é plenamente
explorado no contexto educacional. Professores(as) que possuem elevada
criatividade musical, mas carecem de criatividade pedagogica, podem enfrentar
desafios na promocao de experiéncias de aprendizagem que sejam verdadeiramente
transformadoras e relevantes para os(as) alunos(as). Por outro lado, professores(as)
com forte criatividade pedagdgica, mas com habilidades musicais limitadas, podem
ter dificuldades em oferecer instrugdes musicais de alta qualidade (Abramo; Reynolds,
2015).

Nesse sentido, Abramo e Reynolds (2015) argumentam que 0s programas de
formacdo de professores(as) de musica devem promover o desenvolvimento
simultaneo de criatividades musicais e pedagodgicas. Isso envolve a criagcdo de
curriculos que permitam préaticas de experimentacao, reflexdo e de aprimoramento,
tanto no que diz respeito as competéncias musicais quanto pedagodgicas, de forma
integrada. Abramo e Reynolds (2015) também enfatizam a importancia da reflexéo
critica continua na pratica docente como um meio de desenvolvimento pedagogico.

Essa pratica reflexiva ajuda os(as) educadores(as) a superar limitagbes em suas
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abordagens de ensino e a se adaptar as mudancas culturais e sociais no campo da
educacdo musical. Além disso, reconhecer e valorizar as diversas expressoes
culturais e musicais dos(as) alunos(as) é visto como uma manifestacdo central que
enriguece o0 processo educacional e torna a aprendizagem mais inclusiva e
significativa.

Sobre criatividade no ensino superior de musica, Queiroz (2020) argumenta
que, embora existam propostas de educac¢do musical que enfocam a préatica musical
criativa, muitas vezes estao restritas a abordagens estrangeiras e estratégias criativas
alinhadas com a musica erudita ocidental. Nesse sentido, percebe-se que, nos cursos
superiores de musica, ha pouco espaco tanto para as criatividades musicais quanto
pedagdgicas. Assim, a musica tende a seguir normas tradicionais da musica ocidental
ou padrdes ja consolidados estabelecidos na musica popular. Desse modo, Queiroz
(2020) argumenta que incorporar a criacdo musical como parte integral da educacéao
musical em cursos superiores de Musica pode possibilitar a introducdo de novas
abordagens musicais na educacdo superior, centradas nas matrizes culturais
brasileiras, para além dos padrdes da musica erudita ocidental.

Para além da formacéo académica, Bellochio (2016) explica que a construcdo
da formacdo profissional transcende a obtencdo de diplomas universitarios,
abarcando um processo de desenvolvimento intrinseco que cada individuo alcanca
por meio de uma diversidade de vivéncias. Nesse sentido, o desenvolvimento
profissional se entrelaca com o crescimento pessoal, e € necessario reconhecer que
este ndo se limita ao ambiente académico. Para além dos cursos superiores, a
formacdo de professores(as)-musicos/musicistas envolve uma gama de saberes que
se constroem em espacos diversos, desde os ambientes educacionais formais até os
contextos diversos de praticas musicais e pedagogicas.

Além disso, Galon da Silva (2021) explica que através de processos de reflexédo
e conscientizacdo acerca de suas proprias formacdes, de didlogos entre colegas
educadores(as) musicais e de propostas de criacdo musical € possivel desencadear
uma transformacdo no pensamento e na abordagem pedagogica (Galon da Silva,
2021). Nesse sentido, Luna (2017) destaca que, em sua pesquisa, os(as)
professores(as) comentaram que as trocas de experiéncias com colegas foram
necessarias para que pudessem explorar criativamente suas praticas pedagodgicas.

E importante destacar que estudiosos(as) vém argumentando que a

colaboragéo em experiéncias musicais e pedagogicas pode beneficiar professores(as)
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e estudantes. Bellochio (2016) explica que essa colaboracdo favorece tanto

educadores(as) em formacéo quanto professores(as) experientes.

[...] as experiéncias de fazer misica e os desafios pedagdgico-musicais
conjuntos, implementados em equipes/em grupos, envolvendo diferentes
niveis de ensino superior — graduacao e pos-graduacgao —, cursos, semestres,
expectativas, sdo positivos aos futuros(as) professores(as). Cada membro do
grupo se constréi/forma/busca por si proprio, mas também se constréi na
relacdo com o outro. (Bellochio, 2016, p.20)

Estudos como os de Andrade e Almeida (2023a; 2023b) sobre comunidades de
pratica docente reforcam a importancia da colaboragéo entre professores(as) para o
desenvolvimento profissional. No contexto da educacdo musical, a participacdo em
comunidades de pratica, seja presencial ou virtual, pode fornecer oportunidades
valiosas para que professores(as) troquem experiéncias, compartiihem recursos e
desenvolvam suas praticas pedagdgicas.

Considerando a relevancia da colaboracdo entre professores(as), Rolls e
Hargreaves (2021) sustentam a ideia de que € crucial para o desenvolvimento
profissional de educadores(as) estabelecerem conexdes entre pares por meio de
comunidades de aprendizagem e outras formas de interagdes presenciais. Murillo e
Tejada (2022) argumentam que, ao colaborarem entre si, os(as) profissionais podem
contribuir para o avanco da profissao, aprimorar a qualidade dos servi¢os prestados e
fortalecer a confianca da sociedade na sua atuacdo. Além disso, proporcionar
ambientes de pratica entre professores(as) que considerem as necessidades sociais
e pessoais, utilizando uma abordagem néo eurocéntrica e adotando uma viséo aberta
e colaborativa pode ter um impacto positivo na autopercepc¢ao de suas competéncias
enguanto profissionais da educacédo (Murillo; Tejada, 2022).

Sobre isso, Schiavio et al. (2022) destacam a importancia das criatividades
musicais na formacéo e atuacdo dos(as) professores(as), enfatizando como podem
ser uma ferramenta valiosa para promover inovacao nas aulas de masica, auxiliar no
desenvolvimento dos(as) alunos(as) e na colaboracdo entre alunos(as) e
professores(as). Ao discutir sobre esses aspectos, 0S autores sugerem que a
criatividade é um elemento essencial na formacdo e na atuacdo dos(as)
professores(as) de musica, destacando a importancia de cultivar a criatividade como
parte integrante da pratica formativa e educativa, e no desenvolvimento profissional

dos(as) educadores(as).
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Nessa mesma perspectiva, Szabd et al (2021) argumentam que a énfase nas
criatividades durante todo o periodo de formacdo académica, atuacdo e
desenvolvimento profissional é fundamental para a promogéo de uma aprendizagem
significativa e inovadora, defendendo que, nestes contextos, as criatividades e o
estabelecimento de ecologias criativas® podem promover a inovacéo inclusive nos
ambitos das politicas educacionais. Nesse sentido, a expansao das melhorias na
formacdo de professores(as) por meio da promoc¢ao da criatividade, abordagens
multissetoriais, desenvolvimento de habilidades de autorreflexdo, estimulo a inovagéo
e colaboracéo pode contribuir significativamente para a qualidade da pratica docente
e para a melhoria continua da educacao (Szabo et al, 2021).

Del Ben et al. (2019) destacam a necessidade de fortalecer o sentido de
comunidade profissional entre os(as) professores(as) de musica, com o fim de
contribuir para tornar a profissdo mais atrativa. Ao fortalecer o sentido de comunidade
profissional, os(as) professores(as) de musica se beneficiam de um ambiente de
apoio, colaboracao e troca de experiéncias. Isso pode trazer vantagens significativas,
como o compartiihamento de praticas pedagogicas, além do desenvolvimento
continuo das habilidades e conhecimentos necessarios para a pratica docente.

Ao trazer para o contexto local, percebemos que a prética colaborativa entre
professores(as) jA vem acontecendo em trabalhos desenvolvidos no PPGMUS-
UDESC que envolvem aprendizagem criativa na educagéo musical (Ogleari; Beineke,
2022; Cavalcante, 2021; Malotti, 2014) conforme apresentado anteriormente. Além
disso, € sabido que no municipio de Floriandpolis existem dezenas de professores(as)
de musica que atuam em contextos diversos. Até o momento, os dados obtidos
indicam que, ao menos, 35 professores(as) de musica atuam na Rede Municipal de
Ensino de Florianépolis (RMEF)?, 3 professores(as) de musica atuam no Colégio de
Aplicacdo da Universidade Federal de Santa Catarina (CA-UFSC)> e 4

professores(as) no Instituto Federal de Santa Catarina (IFSC)®. Sabe-se, também, da

3 Ecologias criativas s&0 ambientes dindmicos que estimulam e sustentam as criatividades através de
interacdes complexas entre diversos elementos, como pessoas, praticas, politicas e ambientes
culturais. Valorizando a diversidade, colaborag&o e inovacéo, essas ecologias promovem a criatividade
e aprendizagem ao criar espagos propicios para o desenvolvimento e expressdo criativa,
especialmente na educacao e pratica docente (Szabo et al, 2021).

4 Dados obtidos empiricamente, considerando que a pesquisadora também atuava como professora
na Rede Municipal de Ensino de Florianépolis até abril de 2023.

5 Dados obtidos através do site do Colégio de Aplicacdo da UFSC: https://www.ca.ufsc.br/. Acesso em
15/11/2022.

6 Dados obtidos através de solicitacdo a ouvidoria geral do IFSC.



https://www.ca.ufsc.br/

64

existéncia de um maior numero de professores(as) de musica atuantes em escolas da
rede privada de ensino, porém néao foi possivel obter esses dados.

Para além dos ambientes escolares, a educacdo musical também se faz
presente em outros ambientes educacionais, como escolas livres, projetos sociais e
projetos vinculados a universidade, dado a existéncia do curso de Licenciatura em
Musica da UDESC. A partir desses dados e dos didlogos com a literatura, surgiu um
guestionamento que conduziu o objetivo principal desta pesquisa em investigar como
as praticas musicais criativas e colaborativas podem contribuir para a construcéo de
espacos de reflexdo critica no desenvolvimento profissional de professores(as) de
masica, a partir de processos de composicdo musical em um laboratério musical
fundamentado na aprendizagem criativa.

A partir das pesquisas de Andrade e Almeida (2023a; 2023b), que discutem a
importancia das comunidades de pratica como espacos colaborativos de
desenvolvimento profissional para educadores(as) musicais, e de Galon da Silva
(2021), que evidencia como a auséncia de énfase na criagdo musical durante a
formacéo inicial perpetua modelos pedagogicos conservadores, limitando a
capacidade dos(as) educadores(as) de estimular a criatividade e a expressédo musical
dos(as) alunos(as), esta tese busca avancar ao discutir sobre como essas praticas se
manifestam em um laborato6rio musical criativo entre professores(as) de musica.

Para tal, os objetivos especificos delineados foram: 1) analisar as dimensdes
das préticas criativas vivenciadas por professores(as) de masica em um laboratorio
musical criativo, com foco na aprendizagem criativa; 2) discutir como 0s processos de
composicdo musical podem contribuir para processos de reflexdo entre
professores(as) acerca de suas praticas pedagdgicas e musicais; e 3) analisar de que
maneiras as praticas criativas permitem que os(as) participantes manifestem as
influéncias socioculturais que moldam suas decisdes musicais. Diante disso, o

préximo capitulo apresentara a metodologia adotada nesta pesquisa.
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4 CAMINHOS PARA A CONSTRUCAO DA PESQUISA

Considerando o objetivo da pesquisa, a Pesquisa Educacional Baseada em
Arte foi escolhida como a abordagem metodoldgica mais adequada, pois permite uma
investigacdo que valoriza a criatividade e a subjetividade nas préticas educativas,
alinhando-se diretamente com o foco deste estudo. Portanto, na primeira parte deste
capitulo serédo apresentados os principios da PEBA em articulacdo com este estudo.

Na segunda parte, descrevo a construcdo do campo de pesquisa, O
Lab.inventa, um laboratério musical criativo desenvolvido para professores(as) de
musica. A terceira parte concentra-se nos processos de analise e interpretacdo dos
dados coletados, detalhando como as praticas musicais e 0s relatos dos(as)
participantes foram analisados sob a perspectiva da Pesquisa Educacional Baseada
em Arte, buscando identificar as dindmicas que ocorreram durante a pesquisa. Por
fim, a quarta parte apresenta os processos de planejamento do Lab.inventa,
destacando como o laboratério foi estruturado e organizado para atender aos objetivos

da pesquisa.

4.1 PESQUISA EDUCACIONAL BASEADA EM ARTE

Pesquisa Educacional Baseada em Arte (PEBA), do inglés Arts-based
Education Research, € uma perspectiva metodoldgica inserida epistemologicamente
no campo do construcionismo social. O construcionismo social € um campo que busca
explorar como concebemos o mundo, levando em consideragdo que as realidades
sdo social e localmente construidas. Ele nos convida a questionar as formas pelas
quais percebemos e compreendemos a realidade, reconhecendo o carater subjetivo
e cultural de cada individuo. Os defensores dessa abordagem muitas vezes a
descrevem como uma "ndo teoria", pois seu objetivo é desafiar as no¢des de verdade
e 0 que consideramos como real e verdadeiro. O construcionismo social busca
analisar as construgdes sociais presentes na vida cotidiana, explorando as interacdes
entre cultura, ideologia, poder, subjetividade, imaginario e representacdo social no
nosso entendimento da realidade. Essa perspectiva nos convida a questionar e
repensar as bases de nossas concepcgoes e percepgdes do mundo ao nosso redor
(Oliveira; Charreu, 2016, p.368). Segundo Oliveira e Charreu (2016) as perspectivas

de pesquisa fundamentadas no construcionismo social buscam o entendimento do
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mundo de modo complexo, onde o conhecimento pode decorrer da experiéncia,
considerando as narrativas dos envolvidos na pesquisa e suas ac¢oes e criacdes.

Os autores explicam que Barone e Eisner (2006) foram os responsaveis pela
sistematizacdo da Pesquisa Baseada em Arte (PBA) “como uma forma de pesquisa
destinada a aumentar a nossa compreensao sobre determinadas atividades humanas
por intermédio de meios e processos artisticos.” (Oliveira; Charreu, 2016, p. 371). A
Pesquisa Baseada em Arte (PBA) € uma das diversas metodologias da pesquisa
qualitativa e esté situada entre as abordagens cientificas e artisticas pds-modernas,
que utiliza das préticas e processos de expressoes artisticas a fim de compreender e
analisar essas experiéncias em relacdo a seus pesquisadores e criadores, desde a
coleta de dados até sua interpretacdo. Alguns pesquisadores distinguem a PBA da
PEBA. Sobre isso, Oliveira e Charreu (2016) explicam:

A pesquisa “educacional” baseada nas artes tera, naturalmente,
preocupac¢bes que pertencem ao territorio educativo, aos seus atores e
produtos, enquanto a pesquisa (simplesmente) baseada nas artes podera ter
como foco outros campos e outras disciplinas do conhecimento que nao
concretamente a educacdo. (Oliveira; Charreu, 2016, p. 367).

Irwin (2013) apresenta a PEBA como “uma forma de investigacdo que aumenta
nossa compreensao das atividades humanas através dos meios artisticos” (Irwin,
2013, p. 28). Segundo a autora, a PEBA se distingue de outras metodologias de
pesquisa consideradas tradicionais que buscam conhecimentos e resultados exatos e
visam a “melhoria de perspectivas”, sem a necessidade da rigorosidade exigida em
outras formas de se fazer pesquisa. A PEBA se propde a romper com os padrdes
normalizados de pesquisa, a medida em que enfatiza processos que envolvem o fazer
artistico e admite aspectos relacionados a incerteza, a criagdo e ao dinamismo.
Ademais, seu objetivo ndo esta na infalibilidade, tal qual em outras metodologias de
pesquisa, mas em considerar as compreensdes dos sujeitos em Seus pProcessos
artisticos.

A arte em PEBA consiste na fonte dos dados, “como objeto de estudo, trajetoria
poética ou como recurso para a geragao de dados” (Peruzzo; Carvalho, 2018, p. 63).
Peruzzo e Carvalho (2018, p. 63) explicam gue um dos maiores desafios é transformar
um percurso de pesquisa em uma criacao artistica, promovendo a fusdo entre arte e

pesquisa cientifica de forma que se tornem uma unidade de discurso textual, visual,
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cénico ou musical. Essa abordagem busca provocar efeitos singulares no
observador/leitor, por meio de uma combinacédo de diferentes formas de expressao
artistica. A integracdo entre arte e pesquisa na PEBA resulta em uma abordagem
criativa e inovadora, que enriquece tanto o processo de pesquisa quanto a experiéncia
estética. Higgins (2010) a define a PEBA enquanto uma pratica de pesquisa que se
relaciona com a comunidade, por favorecer os relacionamentos dialogicos, afetuosos
e democraticos, buscando um comprometimento mituo na compreensao social da
vida. O autor explica que esta abordagem possui caracteristicas ativas nas
comunidades, “engajando o trabalho de pesquisa que € local, utilizavel e receptivo
com assuntos culturais e politicos, tomando uma posi¢cdo contra a injustica social’
(Higgins, 2010, p. 11). Além disso, busca-se, também, um discurso critico visionario
que visa analisar ndo apenas como sdo as coisas, mas buscar formas de entender
como poderiam ser.

A Pesquisa Baseada nas Artes (PBA) e a Pesquisa Educacional Baseada em
Arte (PEBA) sao abordagens distintas para a realizacao de pesquisas que envolvem
a arte como objeto de estudo ou como meio de investigacdo. Embora ambas as
abordagens estejam relacionadas a arte e a pesquisa, elas diferem em seus objetivos,
metodologias e aplicacdes. A Pesquisa Baseada nas Artes (PBA) é uma abordagem
de pesquisa que usa a arte como uma forma de investigar questdes, conceitos ou
fendbmenos em qualquer area do conhecimento. E uma forma de pesquisa
interdisciplinar que envolve a criagdo artistica como método de investigacdo e a
expressao artistica como resultado da pesquisa.

A PBA valoriza a pratica artistica como uma forma de conhecimento valido e
busca integrar a criatividade e a sensibilidade artistica ao processo de pesquisa. Os
pesquisadores podem ser artistas ou académicos que usam a arte como um meio de
investigar e comunicar seus resultados de pesquisa. Por outro lado, a Pesquisa
Educacional Baseada em Arte (PEBA) é uma abordagem especifica dentro do campo
da educacdo. Ela envolve a utilizacdo da arte como um meio de ensino e
aprendizagem, bem como uma forma de investigacao educacional. A PEBA valoriza
o potencial educativo da arte e busca explorar como as praticas artisticas podem
enriquecer e aprimorar a educagao em diferentes contextos, como escolas, museus e
comunidades. A PEBA pode ser realizada por educadores, pesquisadores em
educacdo ou artistas que desejam investigar os efeitos e as possibilidades

educacionais da arte. E importante observar que essas definicbes podem variar
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dependendo do contexto e das diferentes abordagens adotadas por pesquisadores e
educadores.

Sinner et al. (2013) apresentam uma analise de teses e dissertacdes
desenvolvidas por meio da perspectiva da PEBA. Segundo os autores, por mais que
as pesquisas apresentassem diferentes estratégias metodoldgicas, foi possivel
perceber que essas investigacfes possuem trés pilares em comum: literario, visual e
performativo. Esses trés pilares mostram a diversidade de abordagens e meios
utilizados para investigar a prética artistica. O pilar literario refere-se a utilizagdo da
escrita como forma de expresséo e reflexdo sobre a pratica artistica. O pilar visual
envolve o uso de técnicas e linguagens visuais para explorar e comunicar ideias
artisticas. O pilar performativo abrange as praticas artisticas que envolvem o
movimento e a expressdo corporal, como danca, teatro e musica. Embora a musica
seja identificada como uma area mais recente de estudo na PEBA, pesquisas tém
emergido buscando destacar a importancia de considerar a musica como uma forma
de expresséo artistica e seu potencial para enriquecer a pratica educacional.

Ao procurar trabalhos que trazem a PEBA como proposta metodolégica, grande
parte dos resultados ocorreram nas areas das artes visuais. Hickey-Moody et al.
(2021) realizaram uma pesquisa com criancas que possuem diferentes identidades
étnicas, culturais e religiosas, investigando sobre como elas se sentem pertencentes
(ou ndo) aos paises em que vivem e aos espacos e culturas as quais fazem parte.
Através da pratica artistica e de dialogos entre as criancas, uma trama complexa de
historias e simbolos emergiram dentre as tematicas de sua pesquisa sobre “migracao,
guerra, trauma, alteridade, mas também amor, aceitacdo, amizades interculturais e
inter-religiosas, respeito, familia, comida e muito mais.” (Hickey-Moody et al., 2021, p.
8 — traducdo minha). As autoras argumentam que essa metodologia oferece maneiras
de expandir o entendimento de teméaticas que podem nao ser explicitas em outras
formas de pesquisa, ao considerar o processo criativo 0 meio pelo qual os individuos
se expressam e apresentam suas identidades, necessidades e desejos.

Ao revisar a literatura sobre PEBA e artes cénicas no Brasil, Peruzzo e Carvalho
(2018) apresentam duas teses que se fundamentam na a/r/tografia (Maganeiro, 2013;
Lopes Jr, 2015). A/r/tografia, do inglés A/r/tography, é uma abordagem de pesquisa e
pratica artistica que integra: o artista (A) — musico, poeta, dangarino, ator etc.; o

pesquisador, do inglés researcher (R) e o(a) professor(a), do inglés teacher (T). Essa
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abordagem se configura como uma forma de pesquisa-criacdo, em que a producdo
artistica e a pesquisa séo vistas como processos interligados e complementares.

Nessa perspectiva, também é relevante o trabalho de Corréa (2018). Ao realizar
pesquisa com professoras de danga, Corréa (2018) mapeou a docéncia em dancga no
Rio Grande do Sul, por meio de entrevistas narrativas e a a/r/tografia. Apesar desta
investigacdo ndo possuir esses referenciais metodoldgicos, a tese de Corréa (2018)
foi uma das inspiracdes para a construcdo metodoldgica desta pesquisa, por trazer o
olhar de professoras que evidenciaram as estratégias, limites e possibilidades de
ensino tanto de forma literaria na escrita da tese, quanto de forma artistica ao realizar
um documentério sobre o processo. O trabalho de Corréa (2018) e de grande parte
das pesquisas encontradas (Diederichsen, 2019; Peruzzo; Carvalho, 2018; Carvalho;
Immianovsky, 2017; Fernandez-Dias et al., 2017; Oliveira; Charreu, 2016) baseiam-
se na a/r/tografia.

Segundo Leavy (2023), existem trés abordagens principais no desenho
metodoldgico das PBA/PEBA. Uma dessas abordagens contempla as pesquisas nas
quais a prética artistica € o método e o contetdo, ou seja, em que o(a) proprio(a)
pesquisador(a) participa, cria, analisa e representa os dados (Leavy, 2023, p. 213).
Grande parte das pesquisas a/r/togréficas desenvolvidas no viés da PEBA estdo
situadas nessa abordagem. Outra abordagem trata-se de projetos nos quais os dados
sdo coletados por meio de métodos quantitativos, qualitativos ou mistos, e
posteriormente sdo analisados ou representados por meio de uma abordagem
artistica.

A terceira abordagem consiste nas pesquisas nas quais os(as) participantes
desenvolveram préaticas e/ou produtos artisticos que se tornaram os dados da
pesquisa. Essa é a perspectiva da PEBA na qual este estudo se insere, pois a pratica
artistica da pesquisadora ndo esta em evidéncia, mas sim as praticas criativas de
professores(as) de musica. Nesse sentido, Leavy (2023) explica sobre a importancia

de situar a PBA/PEBA em um continuum arte-ciéncia.
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Alguns profissionais adotam uma filosofia mais baseada na pratica artistica e
tendem a dar prioridade aos conhecimentos adquiridos a partir do ato de
“fazer”, “fazer” ou “experimentar” uma pratica artistica. Neste extremo do
continuum, o processo de criagao artistica pode ser visto como o método de
geracdo de conteddo, andlise e resultado final. No outro extremo do
continuum, os profissionais podem ter uma visdo mais cientifica do processo,
talvez recolhendo e analisando dados (contelido) com métodos e estratégias
guantitativas ou qualitativas tradicionais, e depois incorporando uma pratica
artistica numa fase do processo, tal como representacédo. Filosoficamente, a
sua visdo do mundo modela uma compreensdo mais qualitativa
(interpretativa) da natureza da realidade social e de como podemos estuda-
la. Existem muitos pontos intermediarios no continuum arte-ciéncia dos quais
um projeto pode emergir. (Leavy, 2023, p. 212 — traducdo minha)

Considerando o exposto por Leavy (2023), essa pesquisa se aproxima de uma
perspectiva mais interpretativa ao optar pela utilizacdo de procedimentos de analise,
interpretacdo e representacao dos dados qualitativos e baseados nas artes, que serao
descritos mais adiante. Antes de explicar como esta sendo realizada a analise, a
interpretacdo e a representacdo dos dados, serd apresentado o campo da pesquisa.
Ao propor uma pesquisa que tem como campo um laboratorio criativo de musica para
professores(as) de musica, a PEBA se mostra uma abordagem que aceita, legitima e

evidencia os processos artisticos e criativos produzidos ao longo da pesquisa.

4.2 CONSTRUCAO DO CAMPO DA PESQUISA

O impulso para a construcdo do campo dessa pesquisa surgiu da crescente
valorizacdo das préticas criativas na educacao musical e da busca por formas de
integrar essas praticas a formacdo e ao desenvolvimento profissional de
professores(as). Nesta pesquisa, considera-se a necessidade de espacos que
promovam a colaboracdo e a experimentacdo entre professores(as), conforme
discutido nos capitulos anteriores, possibilitando a pratica coletiva e reflexiva em torno
de processos criativos na musica.

A partir dessa reflexdo, propus o desenvolvimento Lab.inventa - Laboratério
musical criativo para professores e professoras de musica, que foi o0 nome dado a
oficina desenvolvida nesta pesquisa, visando garantir um espaco que (1)
proporcionasse a pratica musical e a reflexdo entre professores(as), (2) possibilitasse
a vivéncia da aprendizagem criativa em musica, (3) oportunizasse momentos de
praticas criativas entre professores(as) de musica e (4) promovesse discussfes e

reflexdes acerca da realidade de docentes de musica em Floriandpolis/SC. O
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Lab.inventa esta vinculado ao Grupo de Estudos e Pesquisas Inventa Educacéo
Musical do PPGMUS-UDESC e aconteceu has dependéncias do Departamento de
Musica do Centro de Artes, Design e Moda (CEART) da UDESC.

E importante destacar que, antes de dar inicio ao Lab.inventa, esta pesquisa
foi submetida e aprovada pelo Comité de Etica e Pesquisa envolvendo seres humanos
da UDESC (CEP-UDESC) em novembro de 2022 e foi aprovada em fevereiro de 2023,
através do parecer n° 5.905.315. A pesquisa buscou garantir que os processos de
producdo de dados, incluindo gravagfes audiovisuais e entrevistas, ocorressem de
forma a respeitar a privacidade e a integridade das pessoas envolvidas. Para isso, 0
Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE) (Apéndice 2) foi elaborado,
garantindo que todos(as) os(as) participantes estivessem cientes de seus direitos,
inclusive o de se retirarem da pesquisa a qualquer momento sem prejuizo.

Foi necessario obter consentimento especifico por meio do Termo de
consentimento para fotografias, videos e gravacdes (Apéndice 3), que sao parte
integrante do processo de analise e da divulgacdo dos resultados da pesquisa,
buscando evitar qualquer tipo de constrangimento dos(as) participantes com o0s
processos de registro durante as oficinas. Em resposta a essa preocupacao, procurei
construir um ambiente de confianca e conforto, com o objetivo de evitar e minimizar
possiveis desconfortos e garantir que todos(as) os(as) professores(as) se sentissem
a vontade para participar das praticas musicais.

Além disso, ao longo da pesquisa, optei por nao incluir videos e imagens
dos(as) professores(as), visando preservar suas identidades. Essa escolha foi
motivada por uma preocupacao ética em manter a privacidade dos(as) participantes,
considerando a sensibilidade de expor as producdes musicais e as discussdes
decorrentes dos processos de composicao. Ao refletir sobre essas questbes, entendi
que essas criticas poderiam ser mal interpretadas, o que gerou uma preocupagao
ética relevante. Ao fornecer espaco para reflexbes, era fundamental garantir que
essas avaliacdes fossem compreendidas como parte dos processos de composi¢ao
musical, e ndo como um julgamento sobre a competéncia dos(as) professores(as).

Como o Capitulo 5 da tese contém informacdes sobre as trajetorias
profissionais e pessoais dos(as) professores(as), ele foi previamente enviado a cada
um(a) dos(as) participantes para revisdo e aprovagao antes de sua finalizagéo. Essa
pratica foi adotada para garantir que os(as) professores(as) tivessem a oportunidade

de revisar os dados relacionados a suas experiéncias, solicitando ajustes, caso
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achassem necessario. Isso reforca o compromisso ético da pesquisa com a
transparéncia e o respeito as vozes dos(as) participantes, assegurando que suas
histérias fossem representadas de forma alinhada as suas percepcoes.

ApGs a aprovacgao pelo CEP-UDESC, iniciou-se a primeira etapa de producgéo
de dados em campo, consistindo na divulgacdo, no planejamento e no
desenvolvimento do Lab.inventa. Os encontros ocorreram semanalmente entre os
meses de maio e junho de 2023, totalizando 10 horas de praticas, conversas e
reflexdes entre a pesquisadora e 9 professores(as) participantes. Para tal, foram

delineadas as etapas da pesquisa (Figura 2).

Processo de producao de dados

Registros. Registros

audiovisuais emaudio

Praticas musicais Conversas Entrevistas
criativas reflexivas narrativas
[ Em GrUpo e - Individual

Figura 2: Desenho metodoldgico da pesquisa

Além dos dados produzidos nos encontros do Lab.inventa, também foram
produzidos dados em entrevistas narrativas com os(as) participantes, tendo como
fundamento para a estruturacao do roteiro (Apéndice 1) as entrevistas narrativas, que
consistem em uma técnica na pesquisa qualitativa voltada para a obtencéo de relatos
detalhados e experiéncias dos sujeitos. Essa modalidade de entrevista possibilita que
os(a) entrevistados(as) compartilhem suas historias de vida de maneira espontanea e
aberta, possibilitando uma compreensdo aprofundada das experiéncias dos(as)
participantes de diversas maneiras (Muylaert et al, 2014).

Como sugerem Eugénio e Trindade (2017), as entrevistas iniciaram com
guestdes orientadoras gerais, visando convidar os(as) participantes a compartilharem
sua trajetoria de formacdo e atuacdo e suas percepcdes sobre as propostas
experienciadas no Lab.inventa. Adicionalmente, com o propésito de aprofundar a
compreensao sobre as propostas vivenciadas no Lab.inventa, foram utilizados videos
para que os(as) participantes pudessem relembrar dos momentos e também para

promover insights e compreensdes mais profundas. Durante a entrevista, os(as)
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participantes foram convidados(as) a assistir trechos de videos e a refletir sobre suas
proprias praticas, percepcdes e interpretacbes, através de perguntas como “Vocé
poderia me contar um pouco sobre esse momento?”.

Ao todo, os dados para esta pesquisa se constituem de gravacdes de video e
audio, fotos, relatos do diario de bordo da pesquisadora e diarios reflexivos de
participantes da pesquisa. Os dados obtidos somaram aproximadamente 29 horas de

gravagdo em audio e/ou video.

4.3 PLANEJAMENTO DO LAB.INVENTA

A divulgacgéao se iniciou no inicio do més de abril de 2023 por meio do envio
de e-mails para as secretarias de educa¢ao municipal e estadual e para as escolas
da rede privada explicando o projeto e convidando professores(as) de Mdusica a
participar da pesquisa. A divulgacdo também foi feita através de redes sociais, visando
atingir um maior numero de professores(as) de musica da regido. Poderiam se
inscrever professores(as) que estivessem atuando ou que ja atuaram com ensino
coletivo de musica ha pelo menos 3 anos, que tivessem vontade de compor musica
colaborativamente e que se comprometessem a participar dos encontros. As
inscricdes aconteceram de forma virtual, por meio da ferramenta Formulario Google
contendo as informacBes gerais da pesquisa, objetivos, fundamentos tedricos,
procedimentos metodoldgicos, éticos e expectativas da pesquisa. A divulgacdo foi
composta por um folder (Figura 3), um texto explicativo e o link para o formulario de

inscrigao.

Local: Departamento de Musi
Quintas-f

- UDESC

Inicio em 11 de maio (6 encontros)
Inscricdes gratuitas!

Doutoranda: Lia Viégas
Orientacdo: Dra.

el UOESC -
™ 25 HQT UNIEDIJ ‘ﬁj[ﬁ"’

Figura 3: Imagem de dlvulgé(;ao do Lab.inventa
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Até o ultimo dia de inscricdo, 12 pessoas haviam se inscrito e apenas uma
inscricao foi indeferida, pois a pessoa ndo possuia formacéo especifica na area e
informou que leciona ha poucos meses. Com as inscricdes encerradas, organizei um
grupo de WhatsApp para que pudéssemos nos comunicatr.

Das 11 inscricbes deferidas, ndo consegui contato com uma pessoa, que
acabou ndo participando do laboratério. Outra pessoa entrou em contato perguntando
se haveria encontros em outro dia da semana, pois has quintas-feiras ndo conseguiria
participar. Portanto, o nimero de pessoas que compareceram nos encontros ficou em
9. No préximo capitulo, as pessoas participantes serdo apresentadas em relacdo a
sua trajetoria formativa e profissional.

O planejamento do laboratério visou a vivéncia da composicdo musical entre
professores(as) de musica atrelada a tematica dos cantos de trabalho, discutindo e
refletindo sobre a realidade do docente dos(as) participantes ao longo do processo.
Cantos de trabalho sdo cancbes tradicionalmente entoadas por trabalhadores,
enguanto realizam suas tarefas. Essas musicas surgiram ao longo da histéria como
uma forma de tornar o trabalho mais agradavel e sincronizar os movimentos dos
trabalhadores para melhorar a cooperagéo e a eficiéncia. A melodia e o ritmo dos
cantos de trabalho muitas vezes refletem a natureza da tarefa em questéao (Gianelli,
2012, p. 35).

Produzir o pdo, rocar o mato, puxar a rede, amassar a farinha, pilar o milho,
guebrar o coco, lavrar a terra, consertar o agude, fazer a casa, limpar a trilha
na mata. Atividades dificeis e arduas, em que o suor escorre, as maos latejam
e 0s corpos se curvam a labuta e a necessidade. sol, a chuva, no breu da
noite ou no clardo do dia, por vontade, fé ou precisao, sé ou acompanhado,
entre olhares cumplices e no ritmo de movimentos fortes e plenos. Em grupo,
cantam e se movimentam nas batidas que dao ritmo ao trabalho, com bragos
gue se movem, corpos que se dobram e desdobram, numa so voz e pulsagéo.
O compasso marcado embala a todos num s6 golpe, musica e trabalho
tornando mais ameno o cotidiano, fazendo o tempo fluir e a dor ganhar a
companhia da méo que bate, do corpo que vibra e da voz que canta.
(FONSECA, 2015, p. 10-11)

Segundo Fonseca (2015), a relagdo entre musica e trabalho é mais frequente
em grupos ou comunidades que se unem para realizar atividades colaborativas. O

trabalho e a musica atuam como for¢as unificadoras, criando contextos sociais e
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fortalecendo os lacos de amizade e companheirismo entre os envolvidos. Essa
associacado € comum em varias partes do mundo, especialmente em ambientes rurais,
onde atividades cotidianas, como pescar, arar a terra, plantar, colher e cuidar dos
animais, sao “préaticas do dia a dia que ritualizam os ciclos sociais de construcao,
destruicao e reconstrucéo da vida”. (Fonseca, 2015, p. 15). Além de tornar o trabalho
mais leve e ajudar a passar o tempo, os cantos de trabalho também serviam para
coordenar esfor¢cos em tarefas que requeriam sincronizacéo. Esse género musical nao
busca fins comerciais, e a habilidade técnica musical ou a busca por um padrédo
estético ndo sdo preocupacdes para aqueles que cantam (Gianelli, 2012, p. 35).

Nas comunidades e grupos sociais, 0os momentos de trabalho sé&o
acompanhados por cantos e performances ritmicas, como batidas de paus, palmas,
enxadas ou pilBes, que ritualizam os movimentos corporais repetitivos necessarios
durante as tarefas. Essa pratica visa amenizar as dificuldades das atividades
realizadas. E importante ressaltar que os cantos de trabalho historicamente se
desenvolveram fora do ambiente doméstico. Eles ecoavam pelos espacos publicos,
como ruas, campos agricolas, locais de fiacdo e pescaria, marcando uma
musicalidade preservada com estética distinta daquela das elites nos saldes e
espacos privados (Fonseca, 2015).

A pesquisa sobre cantos de trabalho para esse planejamento foi realizada por
meio de publicac6es, documentarios, reportagens, entrevistas e acervos fonogréficos,
gue conduziram as escolhas musicais para o planejamento e para o desenvolvimento
das propostas. O mapa do planejamento (Figura 4) desenvolvido ficou da seguinte

forma:
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Figura 4: Mapa do planejamento do Lab.inventa.

Os momentos iniciais dos encontros foram denominados de “esquenta”, uma
pratica proposta pela Profa. Viviane Beineke em algumas disciplinas que cursei do
Programa de Pdés-Graduacdo em Mduasica (PPGMUS) da UDESC. O objetivo do
esquenta é comecar os encontros fazendo musica. Esse momento estava atrelado ao
estado de presenca dos(as) participantes, no intuito de estabelecer uma conexao com
0 espaco e com os(as) integrantes de forma musical. A cada encontro foi proposto um
esquenta diferente e que contemplasse praticas musicais diversas, como improvisar,
tocar e cantar. No quarto e quinto encontro, os(as) participantes do laboratério foram
convidados a propor um esquenta, que fosse uma pratica musical coletiva e que
durasse entre 5 e 15 minutos, assim como proposto nos encontros anteriores.

O segundo momento dos encontros consistiu na proposta principal do dia,
processos de composi¢cdo que foram realizados em duplas, em pequenos grupos e
coletivamente, seguidas de conversas reflexivas sobre as praticas e sobre as
possiveis relagbes com as praticas pedagogicas dos(as) professores(as). Houve
também alguns momentos de contextualizacdo, tanto da pesquisa em si, quanto do
tema dos cantos de trabalho. No ultimo encontro, a dinamica foi diferente: assistimos
alguns videos sobre as experiéncias do Lab.inventa, conversamos sobre e, no final,

realizamos o esquenta com intuito de encerrar o laboratorio fazendo musica. As
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musicas escolhidas e o detalhamento de como foram desenvolvidas as propostas
serdo apresentadas ao longo das descricbes dos encontros.

Como dito anteriormente, n0ssos encontros aconteceram nas dependéncias do
Departamento de Musica do CEART-UDESC durante seis quintas-feiras das
18h30min as 20h30min, nos dias 11/05/2023, 18/05/2023, 25/05/2023, 01/06/2023,
22/06/2023 e 29/06/2023. A escolha pelo numero de encontros foi influenciada pelo
calendério académico das escolas, buscando respeitar os periodos de aulas regulares
e demais compromissos dos(as) professores(as) antes do recesso escolar de julho.
A sala escolhida para o Lab.inventa foi a sala 12, por ser uma classe com instrumentos
musicais, equipada com projetor, computador e equipamento de som. Em alguns
momentos, utilizamos também outras salas, equipadas com os mesmos aparelhos e

com pianos.

=

Figura 5: Fotografias da sala 12.

Para cada encontro, levei 0os equipamentos necessarios para 0S registros,
sendo uma camera filmadora, um gravador de voz e uma camera fotografica, que foi
substituida pela camera do celular a partir do terceiro encontro, pois as fotos ficavam
com melhor qualidade. Preciso ressaltar a importancia da colega de doutorado Cecilia
Marcon Pinheiro Machado nos registros desta pesquisa. Cecilia, a assistente de
pesquisa, como ela mesma se homeou, me auxiliou com os registros audiovisuais dos

encontros,que nao seriam possiveis de eu realizar sozinha.
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Nos préximos subcapitulos, descreverei como foram o0s encontros no
Lab.inventa, apresentando o desenvolvimento das propostas, as praticas musicais
realizadas, os processos de composicdo, as producdes musicais, os dialogos e as
reflexdes sobre as experiéncias.

No decorrer do texto, apresento audios das producdes realizadas pelos(as)
professores(as). Portanto, quando aparecer imagens com este simbolo (Figura 6),

vocé deve clicar para que seja direcionado a pagina virtual do 4udio.
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Figura 6: Exemplo do player de audio.

4.4 PROCESSOS DE ANALISE DE DADOS

Na busca por entender os procedimentos de analise de dados dentro da PEBA,
as explicacbes de Leavy (2023) forneceram um importante suporte para 0S processos
desta pesquisa. A analise de dados, neste contexto, ndo se restringe a organizacao e
ao resumo das informacgfes, mas também se alinha com a interpretacdo e a busca
pelo sentido dos dados. Esse movimento ciclico entre analise e interpretacdo permitiu
a reflexdo sobre as préaticas musicais criativas dos(as) professores(as).

Leavy (2023) explica que antes de iniciar a andlise € necessario preparar 0s
dados. Pelo volume de dados da pesquisa qualitativa, a organizacao incluiu classificar
os dados em arquivos separados para cada conjunto de informacdes, ou usar cédigos
de cores para facilitar a identificacdo. Além disso, para o autor, € importante obter uma
visdo abrangente dos dados por meio da imerséo inicial. Essa etapa permite que o(a)
pesquisador(a) sinta a esséncia dos dados por meio de uma perspectiva ampla que
pode ter se perdido durante a coleta e preparacdo. A imersdo tambéem facilita o
desenvolvimento de ideias iniciais, permitindo anota¢gdes de pensamentos e conceitos
relevantes e auxiliando na selecao e reducéo dos dados.

Para reduzir e classificar os dados gerados, foi feita a codificacdo, que € o
processo de atribuir uma palavra ou frase a segmentos de dados, para resumir ou
capturar a esséncia do segmento de dados. Segundo Gibbs (2009), codificagédo é o

processo pelo qual se define o assunto ou conteddo dos dados em analise. A
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codificacdo envolve a identificacéo e registro de uma ou mais passagens de texto ou
outros elementos dos dados, como videos ou imagens, que exemplificam uma mesma
ideia tedrica dentro do contexto geral. Nesse procedimento, varias passagens sao
identificadas e relacionadas a uma palavra especifica, conhecida como cédigo. Assim,
todos os dados que estéo relacionados a mesma ideia sdo codificados com o mesmo
nome. Essa abordagem permite categorizar o texto, estabelecendo uma estrutura
tematica de ideias relacionadas a ele (Gibbs, 2009, p. 60). Existem varias abordagens
para codificar dados qualitativos. A abordagem que foi utilizada nesta pesquisa
consiste na codificacdo descritiva, que utiliza principalmente palavras para resumir 0s
segmentos de dados (Leavy, 2023).

A Ultima etapa do processo de analise consistiu na categorizacdo e
tematizacdo, ou seja, 0 processo de agrupar codigos semelhantes ou aparentemente
relacionados, buscando temas que sinalizem o significado mais amplo por tras de um
codigo ou grupo de cédigos. Nesta etapa, iniciou-se a escrita por meio do uso de
memorandos, documentando as impressdes e compreensdes emergentes (Leavy,
2023).

Os processos de preparacdo dos dados, imersao inicial, codificacdo e
categorizacao foram realizados entre os meses de julho de 2023 e janeiro de 2024,
com o auxilio do software de analise de dados qualitativos MAXQDA. Os Softwares
de Analise de Dados Qualitativos (SADQ) sédo ferramentas que funcionam como
bancos de dados, permitindo aos pesquisadores analisarem entrevistas, textos e
elementos audiovisuais com maior rigor metodolégico. Eles oferecem ferramentas
para o gerenciamento eficiente, sistematico e coerente dos dados coletados. O(a)
pesquisador(a) € responsavel por gerar o banco de dados, importando os arquivos
relevantes para a pesquisa, como documentos em formato PDF contendo os trabalhos
selecionados para analise. Os SADQ auxiliam na organizagéo e na analise dos dados
qualitativos, facilitando a identificagéo de padrdes, categorias e temas emergentes, e
fornecendo recursos para a geragao de insights e interpretacdes a partir desses dados
(Gibbs, 2009, p. 136).

Em pesquisa anterior, em minha dissertacdo de mestrado que consistiu em
uma pesquisa bibliografica (Pelizzon, 2018), j& havia utilizado esse mesmo software
e tive uma experiéncia positiva, considerando que no MAXQDA os dados da pesquisa
ficam reunidos em um soé local, auxiliando na organizacdo. Além disso, com este

software, é possivel importar dados bibliograficos digitais, videos, audios e imagens,
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destacando informacdes por meio de uma variedade de ferramentas, como codigos
escritos, cores ou simbolos. Os trechos codificados podem ser facilmente extraidos,

facilitando tanto a revisdo da literatura quanto a andlise final dos dados.
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Figura 7: Processo de andlise de dados utilizando o MAXQDA.

A figura destacada acima (Figura 7) ilustra a interface do sistema de
documentos, localizada a esquerda da tela, onde estédo localizadas as fontes de
investigacdo, ou seja, 0s registros em video, audio e fotografia produzidos durante o
Lab.inventa e nas entrevistas, bem como as suas transcri¢cdes. E importante destacar
que optei por utilizar a transcricdo literal quando os didlogos entre professores(as)
estavam em evidéncia, transcrevendo com exatiddo os didlogos, e a transcricdo
adaptada quando as praticas musicais estavam em foco, na qual discorro sobre o que
estava acontecendo.

Para cada trecho de video, audio, imagem ou texto, foi possivel elaborar
codigos/categorias de analise selecionando trechos especificos do documento a ser
analisado. Esses codigos/categorias foram entdo organizados na aba cdédigos,
localizada na parte inferior esquerda da tela, onde puderam ser cruzados e/ou
modificados. Além das abas mencionadas, o software também inclui a aba lista de
codificacbes na parte inferior direita da tela, que exibe os trechos dos codigos. Ao
selecionar os documentos e categorias que se deseja revisar, o(a) pesquisador(a)

pode visualizar os trechos selecionados nesta janela. Essa interface oferece suporte
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ao processo de analise qualitativa, especialmente no que diz respeito a codificacéo
dos dados. No entanto, conforme observado por Gibbs (2009, p. 136), embora o
software ofereca uma variedade de ferramentas para produzir relatérios e resumos, a
interpretacéo final continua sendo responsabilidade do(a) pesquisador(a).

Apols a realizacdo desses processos, iniciou-se a etapa de interpretacao, ou
seja, atribuir significado aos dados, sendo importante identificar padroes e fazer
conexdes entre categorias, conceitos e temas. Nessa etapa, foi utilizada a estratégia
de triangulacéo, que envolveu a utilizacdo de métodos ou fontes de dados diferentes
para abordar a mesma questdo, buscando aumentar a confianca nos resultados
(Leavy, 2023). Nesse processo, Leavy (2023) propde algumas questdes para que o(a)
pesquisador(a) faca a si mesmo(a), as quais me auxiliaram no desenvolvimento

desses processos de analise.

Quais séo as relagbes entre categorias, temas e conceitos? Que padrbes
surgiram? O que parece mais saliente nos dados? Qual é a esséncia da
narrativa dos meus dados? O que aprendo ao colocar os dados no contexto
da literatura existente? O que aprendo ao considerar os dados através de
mais de uma lente tedrica? Usando o que aprendi, como posso responder as
minhas questdes de pesquisa? (Leavy, 2023, p. 167 — traducdo minha)

Em relacéo a escrita da tese, Barone e Eisner (2006) explicam que a PEBA se
distingue das abordagens qualitativas tradicionais da pesquisa educacional ao
enfatizar a integracdo de elementos artisticos para abordar questfes educacionais. A
PEBA valoriza a narrativa e a expressao artistica como elementos que auxiliam na
compreensao da comunicacdo de aspectos da experiéncia humana que nao sao
totalmente compreendidos através da escrita. Nesse sentido, 0os audios que integro
como parte dos dados da pesquisa tém um papel fundamental, permitindo uma
imersdo mais profunda nas praticas criativas dos(as) professores(as) de musica,
capturando nuances de suas expressdes musicais, interacoes e reflexdes, que seriam
dificeis de traduzir em palavras. Esses registros sonoros, além de evidenciarem as
composi¢cdes musicais, servem como uma forma de representacdo da experiéncia
vivida, alinhando-se com os principios da PEBA de usar a arte como meio de
aprofundar a compreenséao da experiéncia educacional.

Barone e Eisner (2006) explicam que a linguagem na PEBA desempenha um

papel crucial ao criar uma experiéncia textual que vai além da simples transmissao de
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informacdes. Dentre as formas de linguagem, nesta pesquisa utilizou-se a linguagem
contextualizada, que, segundo Barone e Eisner (2006) se caracteriza por descricoes
detalhadas baseadas em observacdes proximas da realidade, sem partir de teorias
pré-estabelecidas, visando captar as complexidades de uma situacdo especifica e
proporcionar um contexto rico para a compreensao do(a) leitor(a).

Considerando esses aspectos, nos proOXimos capitulos, a pesquisa sera
apresentada buscando descrever com detalhes os acontecimentos no Lab.inventa e
nas entrevistas, atendendo ao objetivo de investigar como as praticas musicais
criativas e colaborativas podem contribuir para a construcdo de espacos de reflexao
critica no desenvolvimento profissional de professores(as) de musica, a partir de
processos de composicdo musical em um laboratério musical fundamentado na

aprendizagem criativa.
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5 TRAJETORIAS DE FORMACAO E DOCENCIA

Esse capitulo inicia a apresentacdo dos resultados da pesquisa, oferecendo
uma visédo dos dados coletados nas entrevistas narrativas, considerando a relevancia
das trajetérias profissionais e académicas dos(as) professores(as) participantes do
Lab.inventa para a compreensado da pesquisa como um todo. As praticas musicais
criativas desenvolvidas em um ambiente coletivo se entrelacaram com a vivéncia
pedagdgica e as experiéncias formativas dos(as) docentes. Nesse sentido, as
entrevistas narrativas realizadas individualmente foram importantes para captar as
historias, influéncias e desafios que moldam essas trajetérias. Tais dados
complementam as analises feitas em relacdo ao Lab.inventa, oferecendo uma viséao
mais coerente de quem séo os(as) professores(as) que participaram da pesquisa.

Este capitulo, portanto, est4 dividido em duas partes que apresentam um
recorte da trajetoria profissional dos(as) professores(as) participantes do Lab.inventa,
focalizando suas relagbes com as praticas musicais criativas. Os dados aqui
analisados foram produzidos por meio de entrevistas narrativas, conforme detalhado
na metodologia. Na primeira secdo, sao apresentados os(as) professores(as) que
contribuiram para a pesquisa, buscando identificar suas formacoes, trajetorias
profissionais e abordagens pedagogicas. Na segunda parte, o foco se volta para a
discusséo sobre como as praticas musicais criativas se articulam em processos de

formacao académico-profissional e na atuacéo docente em musica.

5.1 PARTICIPANTES DO LAB.INVENTA

Esta secdo dedica-se a apresentar os(as) professores(as) participantes desta
pesquisa, considerando suas perspectivas, conhecimentos e experiéncias. Vale
destacar que a apresentacdo das trajetérias dos(as) professores(as) foi elaborada
com base em entrevistas individuais realizadas em diversos locais, realizadas com 7
professores(as) que participaram de todo o Lab.inventa. Detalhes sobre quem séo
os(as) professores(as), seus campos de atuacao profissional e suas praticas musicais
pedagogicas contextualizam os dados e discussfes apresentadas nos capitulos
subsequentes. E importante ressaltar que dois professores, Carlos e Miguel, n&o
foram entrevistados, pois estiveram presentes em apenas um encontro do

Lab.inventa, por isso suas trajetérias ndo estao descritas neste capitulo.
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Alice

Sempre minha maior fonte era
aprender com os mestres e
mestras da percussdo. E essa é
meio que minha trajetoria, né? E
ai, foi indo e continua esse estudo
constante, né?

(Alice, entrevista, 14/11/2023).

Meu encontro com Alice aconteceu em uma padaria. Em meio a xicaras de café
e paes de queijo, Alice me contou que sua trajetéria de formacdo como professora de
musica € uma jornada marcada por uma conexdo com a musica desde a infancia.
Segundo o relato de Alice, sua familia, composta por musicos, estabeleceu um
ambiente propicio para o desenvolvimento desse interesse durante sua infancia na
Colémbia. Seu pai, um violeiro que tocava com musicos e musicistas conhecidos,
desempenhou um papel significativo na introducdo de Alice no universo da musica.
Desde cedo, ela aprendeu a tocar diferentes instrumentos, inicialmente dedicando-se
ao piano e a flauta doce, sob a orientacdo de professores particulares.

Durante a adolescéncia, Alice mergulhou no universo das artes cénicas e,
durante esse periodo, integrou teatro e musica em sua pratica artistica.
Posteriormente, ela se graduou em Jornalismo e Produc¢ao cultural, o que a levou a
pesquisar sobre a cultura popular brasileira. Essa pesquisa acabou sendo o
catalisador para sua mudanca para o Brasil, onde ingressou em um mestrado em
Jornalismo na Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC), pesquisando sobre
0s movimentos da cultura popular brasileira, especialmente na capoeira, samba e
coco, 0 que a reaproximou da area da musica. A vivéncia em nucleos de cultura
popular, associada a sua pesquisa, a levou a conhecer 11 estados brasileiros,
permitindo que ela pudesse se aprofundar em seus estudos com a percusséo. Apesar
de inicialmente ndo ter optado por estudar muasica formalmente, sua paixdo pela
cultura popular a levou a abandonar o mestrado em jornalismo para se dedicar ao

estudo da musica.
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Ao longo desse caminho, Alice se viu enquanto professora, inicialmente
ensinando teatro para criancas e, mais tarde, envolvendo-se em projetos de capoeira
que a levaram a dar aulas de percussdo e pandeiro em projetos sociais e,
posteriormente, em escolas. Em sua trajetoria, Alice destaca a importancia da vivéncia
pratica, do aprendizado com mestres e mestras da cultura popular e da constante

busca por conhecimento em seu desenvolvimento profissional.

Augusto

No émbito da Licenciatura em
Mdsica, que eu nem suspeitava em
trabalhar nessa drea de atuacdo,
nessa drea de pesquisa, vamos dizer
assim, né? Eu me apaixonei. Foi
simplesmente assim, € isso que eu
guero continuar fazendo.

(Augusto, entrevista, 13/11/2023)

Augusto optou por me encontrar na UDESC, mais especificamente no
Laboratério do PPGMUS, uma sala pequena, com quatro mesas, quatro
computadores, quatro cadeiras, e alguns cartazes de divulgacao de defesas e recitais
de estudantes. Ao perguntar a Augusto como foi o inicio de sua trajetoria musical,
respondeu-me que foi influéncia de sua familia, especialmente de seu pai. Em sua
familia, todos compartilhavam uma paixao pela musica, seja em contextos religiosos
Ou sociais.

Augusto decidiu ir além e se aprofundar na masica, especificamente no piano,
instrumento com o qual se identifica e se dedica desde a adolescéncia. Sua jornada
comegou quando ele encontrou um professor em Porto Alegre, onde estava buscando
aprimorar suas habilidades no piano. Esse professor, que estava se formando em
Musica, ndo sO o0 ajudou em sua pratica musical, mas também o incentivou a
considerar a musica como uma possivel direcdo para sua vida profissional.
Inicialmente, Augusto estava inclinado a seguir uma carreira como bacharel em piano,

inspirado pelo exemplo de seu professor. No entanto, ao ingressar na universidade,



86

ele descobriu uma paixao pela composi¢cdo musical, passando a se dedicar a essa
area.

Apés concluir sua graduacgao, Augusto optou por explorar outras oportunidades
fora do ambiente académico, se envolvendo em uma variedade de atividades
musicais, incluindo tocar em casamentos, bandas e festivais, além de continuar sua
prépria pratica de composi¢ao musical. Foi quando surgiu a oportunidade de trabalhar
como tutor em um curso de licenciatura em Mdusica a distancia, o Pro-Licenciaturas,
que Augusto comecgou a se envolver com a area da Educacdo Musical, fazendo-o
perceber que era nessa area que ele gostaria de atuar. Ele se viu comprometido em
continuar contribuindo para a formacédo de futuros professores(as) de musica e
aprofundando seu préprio conhecimento sobre o0 ambiente escolar. Isso o fez realizar
seu mestrado e, posteriormente, seu doutorado, desenvolvendo pesquisa sobre
criacdo musical na educacdo musical. Além disso, Augusto teve a oportunidade de
realizar um doutorado sanduiche de seis meses em Quebec, no Canada, como parte
de um projeto de intercambio entre universidades.

Atualmente, Augusto € professor de musica na Rede Municipal de Ensino de
Florianopolis (RMEF), e me explicou que seus primeiros anos como professor tém
sido desafiadores, marcados pela pandemia e suas consequéncias. Apesar das
adversidades, Augusto encara sua experiéncia enquanto professor de musica na
RMEF como uma profissdo que lhe proporciona oportunidades de crescimento e

aprendizado.

Barnabé

Tenho, assim, me desafiado bastante
emocionalmente e profissionalmente.
Sempre com a necessidade de me
aprimorar mais.

(Barnabé, entrevista, 09/11/2023)

Encontrei com Barnabé em uma cafeteria perto da escola que ele lecionava na
época da entrevista. Estava chovendo, a nossa conversa teve como trilha sonora os
carros que passavam na rodovia ao lado. Mesmo com os ruidos e intempeéries,

iniciamos a conversa com Barnabé me contando sobre sua trajetoria musical,
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marcada por uma intensa relacdo com a musica desde a infancia. Como ouvinte,
Barnabé me contou sobre suas referéncias musicais, como o blues, a MPB e o rock
classico, influéncias de seus pais. Aos nove anos, Barnabé comecgou a improvisar
ritmos com utensilios domeésticos e, atenta a isso, sua mée o matriculou em aulas de
bateria com um professor particular e adquiriu uma bateria usada, seu primeiro
instrumento musical, o que o levou a formar sua primeira banda na escola. Por volta
de seus 15 anos, comecou a estudar violao influenciado pelos amigos da banda,
tornando-se o violeiro da escola, como ele mesmo se intitulou.

Ja no ensino superior, Barnabé decidiu estudar Filosofia, porém abandonou o
curso para explorar um estilo de vida menos urbano, vivendo em um sitio. Foi nessa
época que sua mae o incentivou a retornar seus estudos com a musica, levando-o a
ingressar no curso de Licenciatura em Musica no Centro Universitario Metodista, em
Porto Alegre/RS. As dificuldades iniciais na prova pratica de admissao refletiram a sua
falta de conhecimento teorico, uma vez que sua experiéncia era predominantemente
na musica popular e ndo possuia conhecimentos de teoria musical tradicional, o que
o levou a cursar teoria e percepc¢ao musical em um curso de extensao, seguido pela
entrada no curso de licenciatura em Musica.

A frustracéo inicial com o elitismo percebido na universidade motivou Barnabé
a buscar um aprendizado mais independente e a ingressar em projetos sociais,
ministrando oficinas de educacao musical. No entanto, as dificuldades financeiras o
levaram a considerar novas oportunidades e ele acabou se mudando para
Florianopolis para trabalhar como professor admitido em carater temporario em
escolas publicas da RMEF. Barnabé explicou que enfrentava desafios em sua pratica
pedagdgica, tentando se adaptar as realidades e necessidades dos(as) alunos(as),

buscando criar propostas dinamicas e experimentais em sala de aula.

Flor

E um eterno recomecar, né?
(Flor, entrevista, 03/11/2023)

Meu encontro com Flor aconteceu em seu apartamento, um espaco recém

reformado, com diversos itens musicais em sua decoracao, incluindo um belissimo
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piano na sala de estar. Ao perguntar sobre sua trajetoria profissional, Flor me contou
gue seu amor pela masica comecou cedo, quando iniciou seus estudos com o piano
ainda crianca, no conservatorio de sua cidade. Dedicada ao piano, foi aluna de
pianistas como Lydia Alimonda, Maria José Carrasqueira e Mauricy Martin, o que a
levou a cursar Bacharelado em Piano, na Universidade Estadual de Campinas
(UNICAMP). Apos sua formacao, ela teve a chance de realizar um concerto em
Brasilia, onde conheceu o pianista Luiz de Moura Castro e a pianista Sonia Muniz,
gue a incentivaram a realizar um mestrado, conquistando uma bolsa para estudar na
Universidade de Hartford, em Connecticut, nos Estados Unidos. No entanto, uma
lesdo na mao durante uma turné pelo Brasil interrompeu seus planos. Flor teve uma
tenossinovite, que encerrou definitivamente sua carreira como pianista.

Nesse momento, foi quando Flor comecou a se envolver com as pedagogias
em educacao musical, através da escola Musici em Séo Paulo, onde trabalhava. Entre
as abordagens pedagdgicas estudadas neste periodo, destacou-se o método Kodaly,
idealizado por Marli Avila e praticado no Musici, e 0 método Orff, ambos em cursos no
exterior, assim como os brinquedos e brincadeiras cantadas com Lydia Hortélio. Em
Sédo Paulo, também lecionou em escolas da rede privada, como o Colégio Mario
Schenberg e o Colégio Visconde de Porto Seguro. Nesse periodo, Flor trabalhou em
parceria com importantes educadoras musicais, como Maristela Loureiro, Berenice de
Almeida e Teca Alencar de Brito. Ela me explicou que, embora enfrentasse pressoes
e demandas tipicas do ambiente capitalista de instituicdes privadas de ensino, ela
reconheceu esses desafios como oportunidades de crescimento, que a estimularam
a buscar constantemente novas abordagens e metodologias. Segundo seu relato, o
método Kodaly, apesar de sua tradicionalidade, foi fundamental para estruturar suas
aulas e pensar de forma mais organizada.

Ha& 21 anos, Flor mudou-se para Floriandpolis, onde lecionou em escolas
privadas e em universidades e, em 2015 assumiu o cargo de professora de Artes-
Musica na RME de Floriandpolis. Ao ingressar, Flor encontrou um ambiente mais
flexivel em termos de curriculo, o que, embora permitisse liberdade pedagogica,
também apresentava desafios, como a falta de uniformidade no aprendizado dos(as)
alunos(as). Essa diversidade de niveis de habilidade entre os(as) alunos(as) de
diferentes anos ou segmentos destacou a importancia de uma abordagem mais
estruturada e consistente na educacdo musical, o que a motivou a realizar sua

pesquisa de mestrado e doutorado na area de Educacéo.
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Flor explicou que em sua abordagem pedagdgica prioriza o bem-estar fisico e
mental dos(as) alunos(as), buscando manter uma abordagem dinamica e envolvente.
Entretanto, ela reconhece a necessidade de consisténcia e continuidade no ensino,
apontando desafios ao lidar com a rotatividade de alunos(as) e professores(as) nas
escolas. Dentro dos temas curriculares da escola, Flor busca preferencialmente
abordar questdes referentes a muasicos e compositores negros, a cultura afro-
brasileira e indigena, samba, MPB e brincadeiras cantadas, oferecendo uma anélise
critica das musicas e contextos histéricos, sempre incentivando os(as) alunos(as) a
participarem ativamente na pratica musical. Valorizando a diversidade e a incluséo,
ela busca promover a igualdade de acesso a musica e encorajar os(as) alunos(as) a
explorarem suas preferéncias musicais enquanto aprendem sobre a diversidade da

musica brasileira.

Francisca

Tenho muitas musicas compostas.
Muitas ndo, mas tenho, sei lg,
uma porcdo. Eu gosto sim de

compor. Gosto bastante. Entéo eu

me sinto compositora e levo esse
meu lado compositora para a
sala de aula também.

(Francisca, entrevista, 07/11/2023)

Francisca me encontrou no Laboratério do PPGMUS e me contou que iniciou
sua formacdo musical de forma autodidata tocando violdo e, posteriormente,
participou de aulas em grupos na igreja, durante sua adolescéncia, complementando
seu aprendizado com revistas de cifras. Aos 16 anos, Francisca jA dava aulas
particulares de violao em uma escola onde estudava teclado, abordando o ensino de
forma adaptativa, de acordo com o0s interesses musicais de seus alunos,
estabelecendo assim seu inicio na trajetdria pedagogica.

Com apoio familiar e uma bolsa do Programa Universidade para Todos
(PROUNI), Francisca disse que cursou Licenciatura em Musica em uma faculdade
privada proxima de sua cidade natal. Em seu relato, ela refletiu sobre sua formagéo

académica, reconhecendo a importancia de disciplinas como didatica e psicologia da



90

educacao, que, na época, ndo havia dado a devida atencdo. Ao iniciar a docéncia,
percebeu a falta de preparo nessas areas e teve que adquirir conhecimentos por conta
propria. Destacou também deficiéncias em percusséo, essenciais para sua atuacgao,
e ressaltou a importancia de aulas de flauta e canto.

Além disso, Francisca compartilhou sua experiéncia como professora de Arte
no Parana, onde a realidade muitas vezes foi diferente da idealizacdo, com salas de
aula lotadas e mal equipadas. Ela me disse que acreditava que a falta de mudanca na
estrutura do ensino de musica se deve a falta de interesse politico, e destacou a
necessidade de mais apoio das universidades e de uma reorganizacao das escolas
para garantir uma estrutura adequada para o ensino de musica.

Segundo Francisca, ela busca promover atividades de criagdo com seus/suas
estudantes, uma habilidade que desenvolveu desde a adolescéncia e que busca
integrar em suas aulas, incentivando os(as) alunos(as) a criar arranjos, letras ou
composicdes préoprias. Um dos exemplos que Francisca me apresentou foi a
elaboracdo de um rap em colaboracdo com os(as) alunos(as), que resultou em uma
producdo musical completa, envolvendo gravacao, edicdo de video e design de capa,
proporcionando uma experiéncia criativa enriquecedora para a turma.

Neste momento, Francisca esta cursando doutorado em Educacéo Musical, e
disse que esse momento esta sendo um “divisor de aguas”, afirmando-se “ansiosa
para experimenta¢gdes pedagogicas musicais depois do doutorado.” (Francisca,
entrevista, 07/11/2023).

Gustavo

E preciso adquirir conhecimento pra alguma
coisa. No meu caso, eu vou fazer musica. NGo
quero ser o melhor compositor, o melhor
mdsico. Mas também [agora sinto que] tenho
mais ferramentas para passar para as

pessoas.
(Gustavo, entrevista, 06/11/2023)

Ao nos encontrarmos no Laboratério do PPGMUS-UDESC, Gustavo ja entrou

na sala comentando que retornou a docéncia e que estava empolgado com essa sua
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nova fase profissional. Ao questiona-lo sobre sua trajetdria profissional, Gustavo me
contou que desenvolveu seu interesse pela musica desde a infancia, influenciado pelo
ambiente musical proporcionado por seu pai, musico profissional. Ele iniciou seus
estudos musicais com o teclado e com o piano quando crianga, realizando
apresentacoes em locais diversos. Ao se mudar para Santa Catarina, cursou
Licenciatura em Musica, onde pOde participar do PIBID. Durante sua trajetoria
profissional, foi professor de piano individual, atuou em escolas da rede publica e em
projetos sociais.

Gustavo relatou que em sua familia ele foi o primeiro a cursar uma graduacao.
Aos 22 anos, ao descobrir a existéncia da faculdade de Musica, ele viu a oportunidade
de seqguir seu interesse na area, por mais que ele ndo compreendesse completamente
o significado da licenciatura na época. “Eu ndo sabia direito o que que (sic) era aquilo.
Pra mim podia ser qualquer palavra. O lance era musica, entendeu?” (Gustavo,
entrevista, 06/11/2023). Foi ao ingressar na faculdade em 2009 que Gustavo comecgou
a entender a importancia da formagcdo em Educacéo musical, especialmente devido
as leis emergentes que tornavam o ensino de mausica obrigatoério nas escolas,
descobrindo seu gosto por lecionar.

Em 2016, ele ingressou no mestrado e comecou a explorar novas
oportunidades musicais em Florianépolis como pianista, tocando em hotéis, fazendo
parcerias com outros musicos e lecionando em uma escola especializada em musica.
Além disso, Gustavo € compositor e tem dezenas de musicas escritas, dentre
cancdes, pecas instrumentais populares e eruditas, ministrando oficinas de
composicdo musical. Em 2020, ele seguiu seus estudos académicos, ingressando no
doutorado em Mdusica na linha de processos criativos.

Atualmente, Gustavo vem trilhando um caminho permeado pelo piano, pela
educacdo e pela composicdo musical, enquanto professor de piano em uma
universidade privada, atuando com alunos de diversos niveis, desde iniciantes até

profissionais.
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John

Ah, meu, esse espaco [sala de musica] é
muito valioso! NGo pode nunca se perder!
Porque a gente vé de tudo, né? “Ah, tal escola
perdeu a sala de musica. As outras ja hdo
tem.” Entdo é essa luta al.

(John, entrevista, 07/11/2023)

John me convidou a ir a sua escola para realizarmos a entrevista.
Pessoalmente, fiquei empolgada, pois ja havia lecionado naquela escola e ja havia
escutado John dizer o quanto estava dedicado na organizacao da sala de musica e
de suas aulas. Sobre sua trajetéria profissional, John me contou que comecou a se
interessar por musica aos 12 anos de idade, influenciado por primos que tocavam
violdo. Encantado com o instrumento, John comecou a ter aulas em uma escola em
que havia também um estudio de gravacdo, onde o dono da escola, seu professor,
trabalhava profissionalmente criando jingles, trilhas e gravando &lbuns de bandas
locais. Seu professor o incentivava a compor musicas, gravando trechos no estudio
da escola e lancando um CD no final do ano com as musicas dos(as) alunos(as). Esse
ambiente na escola de musica, aliado ao seu interesse pela musica, levou John, aos
15 anos, a decidir trabalhar com musica.

Aos 18 anos, John comecgou a cursar licenciatura em Musica a noite e
trabalhava em uma industria téxtil durante o dia. No sexto semestre do curso,
conseguiu acionar o Fundo de Financiamento Estudantil (FIES) e comecou a estagiar
como professor de musicalizagdo infantil em uma escola particular. John decidiu focar
profissionalmente na educacao infantil e trabalhou como professor de musica em
diversas escolas, tanto publicas quanto privadas.

Em 2021, John ingressou no doutorado em Mdusica e, em 2022 foi convocado
para trabalhar na RMEF por meio de concurso publico. Ao ingressar na rede publica
de ensino, percebeu que as expectativas em relacdo a educagcédo musical nem sempre
correspondem a realidade, mas reconheceu o valor de ser um professor efetivo, com
estabilidade profissional e plano de carreira. Ele destacou que o trabalho ao lado de

bons profissionais nos ultimos anos tem sido enriquecedor, proporcionando um salto
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em sua pratica pedagogica, aprendendo novas abordagens para resolver problemas
e planejar atividades, o que considera inestimavel para seu crescimento profissional.

Ao longo dos anos, John passou por varias experiéncias profissionais e
académicas, sempre buscando melhorar sua préatica e contribuir para a educacgéo

musical. Sua jornada reflete seu compromisso e paixao pelo ensino e pela musica.

5.2 CONCEPCOES DE PRATICAS CRIATIVAS NA FORMACAO E ATUACAO
DOCENTE

A gente € mais criativo do que a

gente acha, as vezes, né?
(Barnabé, 2023)

E importante contextualizar a trajetéria de formacdo e atuacdo dos(as)
professores(as) no que tange a criatividade musical e pedagogica, visando analisar e
discutir como essas dimensdes se articulam nos processos de formacdo académico-
profissional e na atuacdo docente em musica. Ao questiona-los(as) sobre suas
experiéncias criativas com musica durante suas formacdes, observou-se que John,
Barnabé e Flor destacaram a influéncia de educadoras que conheceram ao longo de
suas trajetérias académicas e profissionais. Além disso, Barnabé, Augusto, Alice,
Francisca e Gustavo relataram ter vivenciado praticas musicais criativas, como
composicao, arranjo e improvisacdo musical. Essas experiéncias aconteceram, em
sua maioria, durante disciplinas especificas durante a graduagcdo ou em atividades
extracurriculares.

John e Flor mencionaram educadoras musicais que buscaram trazer
perspectivas criativas para as praticas pedagogicas em musica. John também
destacou que, embora houvesse espaco para composicdo musical em disciplinas que
visavam a compreensdo da estrutura musical, como harmonia e contraponto, ele
percebeu a falta de oportunidades dedicadas a praticas criativas em disciplinas
voltadas para as aulas de instrumento e canto, tanto individualmente quanto em grupo.
Entretanto, os(as) entrevistados(as) mencionaram que essas experiéncias, quando
ocorridas durante suas formacfes académico-profissionais, aconteciam de forma

esporadica e, em muitos casos, individualmente.
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Por outro lado, Gustavo, Augusto e Francisca ndo vivenciaram praticas
musicais criativas promovidas pelas instituicbes nas quais se formaram, mas
buscaram de forma autbnoma essas vivéncias, dedicando-se a composi¢cdo musical
individual. No caso de Augusto e Gustavo, a pratica criativa esteve sempre atrelada
ao piano e a composicdo musical, enquanto Francisca focou na composicdo de
cancdes. Essa iniciativa pessoal destaca a motivacéo intrinseca desses profissionais
para vivenciar praticas musicais criativas, mesmo quando n&do incentivados
institucionalmente.

Burnard (2014) destaca que € uma responsabilidade central do ensino superior
em Mdasica preparar os(as) estudantes para atuarem com praticas musicais criativas
no ensino de musica. E importante, também, considerar a influéncia que os(as)
educadores(as) exercem sobre seus(suas) estudantes, tanto em ambientes
académicos quanto fora da universidade. No entanto, Abramo e Reynolds (2015)
argumentam que, se essas praticas criativas ndo forem integradas ao contexto
pedagdgico, elas ndo garantem, por si sO, a capacidade de se tornar um(a)
professor(a) que busca desenvolver a criatividade em seus/suas estudantes.

Assim como Gonzalez-Zamora et al. (2023) observam em sua pesquisa, a
grande maioria dos(as) professores(as) de mdusica ndo vivenciou experiéncias
colaborativas durante sua formacdo académico-profissional, uma realidade que se
alinha aos dados desta pesquisa. Quando essas experiéncias ocorreram, foram de
maneira esporadica e isolada, o que ressalta a necessidade de integrar praticas que
promovam a colaboracgéao e a criatividade desde o inicio da formacao docente.

Ao perguntar aos(as) professores(as), se eles(as) costumam desenvolver
praticas musicais criativas em suas aulas, identificou-se que todos(as) tém ou ja
tiveram experiéncias em propor tais praticas aos seus(suas) estudantes. De modo
geral, os(as) professores(as) acreditam que é possivel realizar praticas musicais
criativas em sala de aula, mas para que isso ocorra, € necessario superar alguns
desafios inerentes a educacgao basica e se aprofundar em abordagens pedagogicas
que focalizem tais praticas. Para analisar esses processos relatados pelos(as)
professores(as), € importante trazer os exemplos fornecidos por eles(as) em suas
falas.

Barnabé destacou seu trabalho com improvisacéo e elaboracdo de arranjos
como meios de proporcionar experiéncias musicais criativas entre seus/suas

alunos(as).
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Eu procuro, por exemplo, criar dindmicas que tenham direcionamento, mas
gue também tenham um espaco onde possa acontecer [a criatividade]. Por
exemplo, se n6és vamos fazer um [som], por exemplo com a flauta doce,
testando uma musica, eu procuro ter alguns compassos ali de improvisacéo.
Uma coisa que eu tenho gostado de fazer é colocar uma base, uma pista
assim, um backtrack, né? Um ritmo, alguma coisa. E pedir para que eles
improvisem em cima (Barnabé, entrevista, 09/11/2023).

A fala de Barnabé reflete um aspecto que, segundo Craft (2005), é essencial
em um ambiente educacional voltado para a promoc¢éo da criatividade: o equilibrio
entre estruturacao e liberdade. Esse equilibrio € importante porque proporciona uma
base para os(as) alunos(as), ao mesmo tempo em que permite a exploracao criativa
dentro de certos limites, facilitando o desenvolvimento de habilidades criativas, sendo
uma das caracteristicas de um contexto capacitador (Craft, 2005). Os relatos de
Augusto e Francisca também demonstram um esforco em criar oportunidades para
gue os(as) estudantes possam explorar e criar juntos(as).

Augusto explicou que propbs aos seus alunos a criacao de trilha sonora para

um espetéculo juntamente com uma professora de teatro de modo interdisciplinar.

Vou falar da minha pratica, assim, € muito incipiente hoje, € pouco tempo para
dizer que eu tenho trabalho consolidado e que eu poderia ter uma resposta
mais sélida sobre isso, sabe? Mas o que me deu uma luz, assim, e 0 que me
deu bastante entusiasmo, inclusive para continuar atuando como professor
dentro da rede foi esse trabalho de projetos e esse trabalho que eu estou
chamando de interdisciplinar. Especificamente, € um trabalho de musica e
teatro, com uma professora de teatro que ela esta fazendo um trabalho de
bonecos de sombra. Alguns momentos a gente se reuniu para criar uma trilha
sonora para um espetaculo que vai ser apresentado nesta semana. A gente
teve um naimero bem reduzido de estudantes. Esse grupo de projetos ja é
pequeno, mas se limitou a quase 5 estudantes, nem isso. Mas, enfim, foi um
grupo que eu consegui trabalhar com criacdo musical. A gente tinha uma
cena na frente acontecendo, e ai a gente vai desenrolando musicalmente.
(Augusto, entrevista, 13/11/2023).

A experiéncia de Augusto com a criacdo de trilha sonora em um contexto
interdisciplinar reflete a importancia da colaboragcdo no desenvolvimento da
criatividade musical, oferecendo aos(as) estudantes uma perspectiva mais ampla
sobre como a musica pode interagir com outras formas de expressao artistica.

Francisca, por sua vez, compartilhou experiéncias ao incorporar praticas musicais
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criativas, focalizando especialmente a composicao, gravagao e producdo de cancdes

com seus alunos.

Eu acho que o &pice foi um trabalho que a gente fez no ano de 2021. [...] Eles
criaram um rap e, a gente nao so6 criou um rap, a gente gravou o rap. Foi bem
legal. E ai era uma producdo, assim. Eles fizeram, gravaram. Tinha um
[aluno] que fez a capa e todo mundo participou da letra. Fizemos uma letrona
e escolhemos alguns para serem o0s vocalistas. Alguns se ofereceram para
ser 0s percussionistas, outros para fazer o coral ali, o coro da musica. A gente
montou o arranjo ali, eu auxiliando eles. Outros ficaram com a parte de fazer
o video, registrar os videos e depois editar o video para a gente fazer o video
para postar. E outros ficaram responsaveis por fazer a arte da capa. Entao foi
um trabalho bem legal assim, que achei massa. Ai a gente gravou em &udio.
Eu levei minha placa de som e o microfone. A gente ficou umas duas aulas
gravando, assim. (Francisca, entrevista, 07/11/2023).

A iniciativa de Francisca ilustra como a pratica musical criativa pode se expandir
para abranger todo o processo de producéo artistica, engajando os(as) alunos(as) em
multiplos aspectos da criacdo musical. As atividades propostas por esses(as)
professores(as) demonstram um esforco significativo por parte deles(as) em promover
a criatividade musical entre seus alunos. No entanto, ao refletir sobre processos de
ensino e aprendizagem de musica que envolvam as praticas musicais criativas, é
importante ir além dos aspectos que envolvem as atividades em si. No contexto da
aprendizagem criativa, considera-se importante que a criatividade seja o eixo central
do processo de ensino e aprendizagem em musica (Burnard, 2012; 2013; Beineke,
2009). Nesse sentido, as praticas musicais criativas e pedagogicas dos(as)
professores(as) refletem, em sua maioria, os exemplos de praticas vivenciadas
pelos(as) professores durante seus processos de formacao académico-profissional.

Ao questiona-los sobre o que eles acreditavam que os(as) estudantes poderiam
aprender com as praticas musicais criativas, Flor destacou a importancia da
colaboragdo e da habilidade de ouvir atentamente durante a pratica musical

colaborativa.
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Musicalmente, eu acho que é um momento assim, onde a gente esta
trabalhando a dindmica, né? Onde a gente esta reconhecendo assim, esses
tempos que tém para se tocar junto, tem que ser respeitado, ndo € o meu
nem o teu, € 0 nosso, né? Eu acho que a questdo de timbres, o que combina,
0 que ndo combina, o que agride, né? Os tipos de batidas que agride, que as
vezes eles pegam instrumento e tocam de formas que nao é para tocar aquele
instrumento. Entdo eu acho que numa atividade dessa fica bem claro quando
alguém extrapola assim o som do préprio instrumento, né? Entdo, eu acho
bem legal. Acho que sédo aprendizados que néo precisa o adulto, o professor
falar. Eles, entre eles, eles criam, né? Socialmente eu acho que é fantastico
a nivel de colaboracéo, de trabalhar a colaboracéo entre os alunos, né? E do
ouvir mesmo. Acho que o ouvir é o mais fundamental de tudo. As pessoas
sdo obrigadas a ouvir para poder tocar. Se ela ndo escuta o outro, ndo tem
como ela tocar nada. Entéo acho que isso € bem importante. (Flor, entrevista,
03/11/2023)

A fala de Flor enfatiza a importancia da escuta ativa e da colaboracdo no
contexto das praticas musicais criativas. A escuta ativa, nesse contexto, vai além do
simples ato de ouvir, envolvendo a compreenséo e a integracdo das contribuicdes dos
outros, 0 que € essencial em um ambiente colaborativo de aprendizagem. Barnabé e

Alice também comentaram sobre a importancia da escuta:

Olha, eu acho que o principal é as vezes 0 mais basico assim, a convivéncia
em grupo, a relacdo com o outro, ouvir o outro. No fundo, a maior parte do
tempo foca nisso, né? (Barnabé, entrevista, 09/11/2023)

Acho que é a criatividade, o trabalhar na equipe, né? Acho que é super
importante, né? O escutar o outro, né? (Alice, entrevista, 14/11/2023)

Esses relatos reforcam a nocéo de que a escuta € um aspecto importante para
o desenvolvimento da criatividade, contribuindo para que os(as) estudantes
desenvolvam a capacidade de se ajustar e responder ao que ouvem, criando uma
experiéncia musical coletiva. Para além da escuta, John ressaltou a necessidade do

dialogo, dos processos de negociacdo de ideias e de tomada de decisao.

Eles vao é desenvolver a independéncia. Eles vao desenvolver organizacao,
eles vao ter que se organizar, eles vao ter que dialogar entre eles. Eles vao
ter que escutar um ao outro. Eles vao ter que gerenciar ideias, vao ter que
tomar decisdes, eles vao ter que conversar entre eles pra poder decidir o que
eles vao fazer. Eles vao ter que tomar a decisdo, avaliar as decisfes deles,
talvez redirecionar ou reafirmar aquilo que eles escolheram. (John, entrevista,
07/11/2023)
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De modo geral, percebe-se que os(as) professores(as) compreendem a
importancia das praticas musicais criativas na educacdao musical, reconhecendo 0s
beneficios da colaboracéo, da escuta ativa e do dialogo para a aprendizagem dos(as)
alunos(as). Nesse sentido, Craft (2005) aponta para um aspecto importante a ser
considerado, o modo como esses aspectos sdo efetivamente cultivados no contexto
da sala de aula e se todos os alunos tém oportunidades igualitarias de contribuir e
serem ouvidos durante as atividades musicais (Craft, 2005).

Os(as) professores(as) reconhecem a relevancia das préaticas musicais
criativas nos processos de ensino e aprendizagem em musica, a0 mesmo tempo em
qgue identificam desafios significativos para o desenvolvimento dessas praticas no
ambiente escolar. Flor, por exemplo, reconheceu a complexidade em desenvolver
praticas musicais criativas com seus/suas estudantes, destacando a importancia de
direcionamentos mais concretos, e de gerenciar as liderancas dentro dos grupos
durante as atividades. John mencionou que se sente desafiado ao propor praticas
musicais criativas, destacando que sua formacdo académico-profissional ndo o
preparou plenamente para lidar com tais demandas. Ele também apontou os desafios
relacionados ao comportamento dos alunos em sala de aula e expressou a percepcao
de que os estudantes precisam desenvolver mais recursos técnicos antes de se
engajarem em atividades como composi¢ao ou improvisacao musical.

Além disso, 5 professores(as) apontaram o alto nUmero de alunos(as) por

turma, que podem chegar a 40 estudantes.

Flor: Eu tenho muito medo de me aventurar em temas assim, livres,
entendeu? Eu consegui fazer muito nas escolas especializadas porque era
um grupo menor e vocé tinha mais controle, vocé tinha mais tempo para que
eles pudessem se falar e ndo virasse uma algazarra, uma brincadeira, né?
Em turmas grandes assim me apavora um pouco, porque me da a sensacao
gue eles saem do nada pra lugar nenhum, entendeu? N&o h& uma
elaboracao.

Augusto: Tamo junto entdo. Porque eu também t6 nessa.

Flor: Porque em grupos pequenos, enquanto eu trabalhei em escolas
especializadas, a gente trabalhou muito nisso assim, mas na escola [de
educacéo basica] tem 30, 37. Entdo se vocé tivesse feito, né, pra sentar com
um grupo e conversar com ele e o outro tivesse trabalhando, tudo bem. E que
nas classes, quando vocé ta com um grupo, o outro ta pendurado no telhado,
entende? Entéo eu acho que essa é a maior dificuldade, assim. O ideal seria,
pelo menos, a gente ter classes divididas, né? (Dialogo, 5° encontro,
22/06/2023)

Eu penso que se eu tivesse uma turma que, tipo, nao tivesse 30 [estudantes],
mas tivesse 15 ou até 20. Estou falando de um problema sistémico, né? Que
acho que resolveria esse e muitos outros problemas, né? Entdo com aquela
guantidade, com aquela energia, com aquela demanda, assim, a criacao é
muito cortada, né? (Barnabé, entrevista, 09/11/2023)



99

A dificuldade em lidar com turmas numerosas pode impactar diretamente o
sentimento de realizagdo com o trabalho, no qual a falta de tempo para um
envolvimento mais profundo com os alunos pode prejudicar o desenvolvimento
profissional (Del-Ben et al.,, 2019). Além das turmas numerosas, Flor destacou
também a importancia dos(as) professores(as) em permanecerem na mesma escola,
tendo a possibilidade de desenvolver um trabalho a longo prazo. Esse aspecto €
apontado por Del-Ben et al. (2019) como fundamental para a constru¢cao de um projeto
profissional consistente ao longo do tempo, considerando que o investimento em
tempo e experiéncia profissional em uma mesma escola permite um maior
envolvimento com os alunos e uma melhor adaptacdo as demandas especificas de
cada contexto escolar. (Del-Ben et al., 2019).

Por outro lado, Augusto trouxe um relato de quem esta tendo a oportunidade
de desenvolver praticas musicais criativas com grupos menores, ja que também esta
atuando com projetos no contraturno escolar. “Com os projetos, eu tenho sentido mais
liberdade com isso, porque s&o turmas menores.” (Augusto, entrevista, 13/11/2023).

Esses relatos revelam a necessidade de uma formacdo docente que nédo
apenas capacite os(as) professores(as) a enfrentar desafios, mas que também os(as)
prepare para refletir criticamente sobre suas praticas pedagoégicas e para encontrar
estratégias eficazes que promovam a criatividade no ensino da musica. Assim como
argumenta Craft (2005), o desenvolvimento de uma pratica reflexiva é essencial para
gue os(as) professores(as) possam integrar as praticas criativas de forma mais efetiva
e significativa em suas aulas.

Ao analisar as concepcbes dos(as) professores(as) em relacdo as praticas
musicais criativas, é possivel perceber que eles(as) ampliam suas reflexdes para além
das préaticas em si, tocando também em questfes que envolvem a promocao da
aprendizagem musical. Neste ponto, identifiquei que a ideia de criatividade
pedagogica, desenvolvida por Abramo e Reynolds (2015), pode ser utilizada para
interpretar como os(as) professores(as) refletem sobre praticas criativas em
processos de ensino e aprendizagem.

Segundo Abramo e Reynolds (2015), a criatividade pedagdgica envolve tanto
as habilidades criativas dos(as) professores(as) quanto a capacidade de integrar
essas habilidades em suas praticas pedagdgicas, oferecendo recursos e estratégias

gue apoiem o desenvolvimento de praticas criativas em sala de aula. Essa abordagem
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implica que o desenvolvimento de praticas musicais criativas exige uma formacao que
va além do dominio técnico-musical, integrando uma pedagogia criativa que encoraje
os(as) professores(as) a se adaptarem as necessidades dos(as) alunos(as) e as
dindmicas especificas de cada sala de aula. A capacidade de improvisacdo e a
flexibilidade, por exemplo, sdo caracteristicas essenciais para lidar com situacdes
imprevistas e para promover um ambiente de aprendizagem que valorize a
criatividade dos(as) estudantes (Abramo; Reynolds, 2015). Além disso, a disposi¢ao
para aceitar e trabalhar com a ambiguidade permite que os(as) professores(as)
explorem multiplas perspectivas e promovam um ensino que nao se limite a respostas
anicas.

As questbes que emergiram nas entrevistas em relagdo a compreensao dos(as)
professores(as) sobre a criatividade e as praticas musicais criativas sdo importantes
para que o ensino e aprendizagem ocorra. Nesse sentido, foi observado que os(as)
professores(as) de musica enfrentam um desafio continuo ao tentar promover a
criatividade em seu ensino, apesar de terem tido algumas experiéncias durante sua
formacdo. As narrativas apresentadas evidenciam a complexidade envolvida na
implementacéo de praticas musicais criativas nas escolas, destacando a importancia
de oferecer experiéncias musicais enriquecedoras e significativas para os(as)
estudantes. Uma parte significativa dessas dificuldades decorre da falta de uma
formacao abrangente para os(as) professores(as) de musica que carece tanto de
praticas musicais criativas quanto de estudos e praticas que envolvam a criatividade
pedagogica. Nesse sentido, € necessario que o curriculo dos cursos superiores de
masica integre tanto as praticas criativas quanto as possibilidades de se pensar as
praticas pedagogicas de forma criativa (Peters, 2014; Abramo; Reynolds, 2015).

As propostas de praticas musicais criativas exemplificadas pelos(as)
professores(as) oferecem oportunidades para que os(as) alunos(as) se envolvam com
a musica por meio da composicdo, improvisagado e exploragdo sonora. Observei que
os relatos dos(as) professores(as) se concentraram predominantemente em suas
praticas pedagodgicas e nos desafios enfrentados ao implementar abordagens criativas
em sala de aula, sem abordar de forma detalhada a aprendizagem musical dos(as)
estudantes. No entanto, é essencial considerar como essas experiéncias estao
contribuindo efetivamente para a constru¢cdo de conhecimentos musicais e culturais
pelos(as) alunos(as). Nessa perspectiva, Beineke (2021) discute sobre a necessidade

de criar espacos onde os(as) alunos(as) possam refletir sobre suas experiéncias
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musicais, compreendendo os elementos da linguagem musical e conectando suas
producdes e aprendizagens as diversas musicas e culturas.

As diversas experiéncias compartilhadas pelos(as) professores(as) no
Lab.inventa oferecem uma visdo das praticas e desafios presentes no campo da
criatividade na educacdo musical. As narrativas revelam tanto as necessidades e as
tentativas de promover praticas criativas nas aulas de musica quanto as dificuldades
enfrentadas ao lidar com a falta de recursos e espacos. No entanto, os(as)
professores(as) reconhecem que a promocéo da criatividade musical nos espacos
educacionais é essencial, o que requer ndo apenas um desenvolvimento profissional
continuo para se pensar sobre o campo, mas também uma mudanca na concepcao
pedagdgica para valorizar e integrar as praticas criativas na educagado musical.

As reflexdes apresentadas sobre as praticas musicais criativas na concepgao
dos(as) professores(as) participantes do Lab.inventa levantaram questées, como: De
gue maneira essas experiéncias poderiam ser ampliadas através de colaboracfes
entre docentes em espacgos formativos? De que maneira 0s espagos que focalizam o
desenvolvimento profissional docente podem oferecer um ambiente propicio para que
as praticas musicais criativas acontecam e fomentem uma cultura colaborativa entre
professores(as) de musica? Essas indagacfes, que vao além da sala de aula e se
estendem ao desenvolvimento profissional docente, servem de ponte para a
discussdo seguinte, que analisa as praticas musicais criativas realizadas entre

professores(as) de musica em uma oficina.
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6 COMPONDO PRATICAS CRIATIVAS ENTRE PROFESSORES(AS) DE
MUSICA

Eu acho esse negdcio de fazer musica
junto um negdcio muito potente, né?
Vocé fica amiga da pessoa sem nem ter
trocado uma palavra com ela, s6 de
fazer a musica junto...

(Francisca, 2023)

Ao longo deste capitulo, discuto as dimensdes das praticas musicais criativas
que se referem as composi¢cfes musicais em grupos, vivenciadas por professores(as)
de musica durante o Lab.inventa. Para iniciar essa discusséao, reflito sobre meu papel
enquanto professora e pesquisadora no contexto do Lab.inventa, onde tive a
oportunidade de trabalhar ao lado de colegas que, assim como eu, também séo
professores(as) de musica. Em seguida, a analise se voltou para as concepc¢des e
praticas de improvisagdo musical no Lab.inventa, abordando os desafios e as
possibilidades que a improvisacdo trouxe para a constru¢cdo de um ambiente de
aprendizagem colaborativa. Por fim, sdo discutidas as principais dimensfes
analisadas nas préaticas musicais criativas no Lab.inventa, como a negociacdo de

ideias, a liderangca compartilhada e a construcédo de uma propriedade coletiva.

6.1 PLANEJAMENTO E ATUACAO PEDAGOGICA

No contexto do Lab.inventa, tive a oportunidade de atuar como pesquisadora e
como professora. Essa experiéncia me levou a refletir sobre meu papel em um espacgo
de desenvolvimento profissional docente. Minha proposta no Lab.inventa foi
possibilitar que os(as) professores(as) vivenciassem processos de composicao,
utilizando abordagens como improvisacdo, arranjo, performance, composicao e
escuta. Essas praticas foram escolhidas para permitir o fazer musical dos(as)
participantes e para promover diferentes modos de participacdo em sala de aula,
como a colaboracéo, a participacéo coletiva e a coparticipacdo, conforme discutido
por Jeffrey e Woods (2009). Meu papel no Lab.inventa foi de professora, promovendo
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um ambiente onde as pessoas pudessem experimentar, errar, refletir e aprender umas
com as outras.

A dinamica colaborativa desempenhou um papel central no desenvolvimento
das préaticas musicais criativas no Lab.inventa, em que minha responsabilidade foi de
guiar as propostas, buscando construir um ambiente propicio onde as interacdes entre
os(as) participantes pudessem acontecer de maneira produtiva e respeitosa. Jeffrey e
Woods (2009) destacam que a criatividade no ensino ndo € apenas um produto de
acOes individuais, mas surge de um contexto em que o controle é compartilhado, a
relevancia é garantida, e a inovacao € encorajada. Nesse sentido, busquei promover
uma lideranca distribuida que equilibrasse a autonomia dos(as) professores(as) com
a necessidade de colaboracéo coletiva. Isso exigiu a criacdo de um espaco onde as
ideias pudessem ser negociadas e integradas.

A construcdo de um ambiente colaborativo, no qual as trocas de experiéncias
e a negociacao de ideias fossem constantes, foi fundamentada na no¢éo de contexto
capacitador proposto por Anna Craft (2005). Um contexto capacitador é aquele que
proporciona uma base estruturada, mas flexivel, permitindo que os(as) participantes
experimentem e criem em um ambiente seguro e de apoio. Nesse sentido, minha
atuacao como professora no Lab.inventa buscou equilibrar a necessidade de direcéo
com a importancia de dar espaco para que os(as) participantes explorassem suas
proprias ideias e contribuissem de maneira significativa para o processo de
composicao coletiva.

Entretanto, a dindmica colaborativa também trouxe a tona desafios inerentes
ao trabalho em grupo, especialmente quando se tratava de conciliar diferentes
perspectivas e estilos musicais. Durante o Lab.inventa, foi possivel observar como as
ideias eram frequentemente debatidas, refletindo tanto convergéncias quanto
tensdes. Meu papel foi mediar essas intera¢des, assegurando que todos(as) os(as)
participantes tivessem a oportunidade de expressar suas visdes e que as decisbes
fossem tomadas de forma coletiva, respeitando as contribuigdes individuais.

Essas interacOes e debates se tornaram parte fundamental dos processos
criativos, destacando a importancia de promover momentos que encorajassem a
reflexdo critica e o dialogo continuo. Para aprofundar esse ambiente de aprendizagem
colaborativa, selecionei os cantos de trabalho como contexto musical para as
propostas do Lab.inventa. A intencdo ndo era ensinar aos professores o que Sao

praticas musicais criativas ou o que sdo o0s cantos de trabalho, mas permitir que eles
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vivenciassem o processo de aprendizagem criativa. Beineke (2009) argumenta que a
experiéncia da aprendizagem criativa envolve um ciclo que contempla exploracéo,
elaboracgdo, apresentacdo e critica musical, e eram exatamente essas as vivéncias
gue eu desejava possibilitar. A ideia era incentivar a constru¢ao de um ambiente onde
as experiéncias musicais pudessem ser compartilhadas, negociadas e, sobretudo,
refletidas criticamente. Isso foi feito ndo apenas durante as atividades musicais, mas
também nas discussGes que seguiram essas praticas. A reflexdo critica €, como
destaca Craft (2010), um componente essencial para o desenvolvimento profissional
dos professores, pois permite que eles avaliem suas experiéncias, identifiguem
desafios e oportunidades, e planejem futuras praticas pedagodgicas com base em
insights adquiridos.

Uma das estratégias que utilizei para promover um ambiente capacitador no
Lab.inventa foram os “esquentas”, ou seja, atividades curtas que envolviam o fazer
musical logo no inicio dos encontros. Ao analisar 0s encontros, percebi que essas
praticas foram fundamentais para criar um ambiente onde os(as) professores(as)
pudessem experimentar e se engajar criativamente desde o inicio, estabelecendo um
clima de interacdo. Buscando compreender as perspectivas dos(as) professores(as)
sobre os “esquentas”, perguntei a eles(as) sobre suas percepcdes dessas praticas.
Eles(as) valorizaram a ideia, considerando os "esquentas" uma pratica que pode
melhorar a imersdo, a rotina e a conexdao nas aulas de musica, promovendo um
ambiente mais participativo. Seis participantes incorporaram os "esquentas” em suas
aulas, avaliando-os positivamente por ajudarem a criar um ambiente descontraido e
colaborativo.

Augusto relatou que o “esquenta” tem sido uma parte importante de seus
projetos de ensino, que focaliza o aprendizado de teclado e violdao em grupos,
destacando a importancia de trazer mais espontaneidade e criagdo musical , a fim de

tornar 0 momento ainda mais interessante para os(as) alunos(as).
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Tinha no teu curso um trabalho de “esquenta”, era esse 0 nome se nao me
engano. E eu quando eu iniciei o segundo semestre, esse trabalho de
projetos de ensino de teclado e violdo em grupos, o inicio era sempre um
“esquenta”. Eu queria comegar, fazer uma introdugdo ao conteddo que eu ia
trabalhar com os estudantes. O que que eu vou comecar? Tem tanta
percussdo aqui sobrando. A gente ganhou percussao e tal, ano passado, né?
A rede ganhou, a escola ganhou. Entdo vou chamar esse periodo inicial de
“‘esquenta” e os alunos adoram esse “esquenta”. Eu acho que as vezes eles
gostam mais do “esquenta” do que as vezes do violdo. (Augusto, entrevista,
13/11/2023)

Eu levei um pouco a ideia do “esquenta” para minhas aulas também, pra
comecar com alguma coisinha. O primeiro que eu fiz foi essa mesma que eu
tinha proposto 14, do canone, né? Néao fiz o canone, mas vamos dizer assim,
fiz as partes. Que é uma coisa que eu ja tinha na manga e néo fazia por algum
bloqueio, assim. “Ah, acho que nao vai dar certo, vao achar estranho, meio
cliché.” Fui la e deu super certo. A galera adorou. Até hoje eles cantam.
(Barnabé, entrevista, 09/11/2023)

Esses relatos demonstram que os “esquentas” inspiraram o0s(as)
professores(as) a adotar novas ideias em suas proprias aulas, e destacaram o impacto
significativo dessas praticas para o desenvolvimento de suas aulas, auxiliando na
promocao de ambientes mais criativos e colaborativos.

Ao refletir sobre a proposta principal do segundo encontro, que visou
representar visualmente uma musica a partir da escuta, percebi a necessidade de
problematizar como minhas orientacdes influenciaram o processo criativo dos(as)
participantes. Murphy (2013), ao tratar do desenvolvimento da criatividade através da

escuta musical, explica que:

Escutar musica € como uma operac¢ao interna do processo externo de cantar,
tocar, improvisar e compor. [...] Para ser criativo, vocé deve internalizar a
musica até tornar-se sua e entdo vocé pode inventar suas proprias coisas a
fazer com a musica. (MURPHY, 2013, p. 99 — tradugdo minha).

Nesse sentido, foram escolhidas para escuta duas masicas, por serem curtas
e permitirem que fossem escutadas varias vezes e também por trazerem diferentes
elementos musicais, conforme sugerido por Murphy (2013). Ambas as musicas foram
arranjadas e interpretadas pelo grupo Cia Cabelo de Maria, em seu album Cantos de
Trabalho Il, a partir de pesquisa realizada por Renata Mattar em Serra Preta/BA.
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FOLHA DA MANDIOQUINHA ACORDA MAMAE

0 sereno cdi na folha da mandioquinha Acorda mamade

Eu também i ey Acorda mamade, vem ver

Nos bragos da moreninha A Par\cada e Pil&o bater

0 sereno cdi na folha da mandioquinha A pancada do pilio bater

Eu também quero cdir "
Acorda mamade, vem ver

Nos bragos da moreninha

Figura 8: Letra das musicas Folha da mandioquinha e Acorda mamae.
Fonte: Cia Cabelo de Maria. Album Cantos de Trabalho Il. 2018.7

Nessa proposta, as duplas foram formadas por Barnabé e Carlos, que
escutaram e representaram a musica Acorda mamde (Audio 1), e Francisca e
Augusto, cuja musica foi Folha da mandioquinha (Audio 2). Em cada sala, havia
computadores com caixas de som para a reproducao da muasica e materiais diversos
para confeccdo da representacdo visual — papel kraft, fitas, lantejoulas, tintas
coloridas, barbantes de cores diversas, fitas adesivas coloridas, papéis coloridos,

pincéis, cola e tesoura.

- |

Audio 1: Cangéo Acorda Mamae.
Fonte: Cia Cabelo de Maria. Album Cantos de Trabalho Il. 2018.

Audio 2: Cang&o Folha da mandioquinha.
Fonte: Cia Cabelo de Maria. Aloum Cantos de Trabalho II. 2018.

> |

AplOs a primeira escuta da musica Acorda mamae, Carlos e Barnabé se
questionaram qual era o género musical que eles estavam escutando, e comecaram

a analisar sua textura. Decidiram, entdo, representar as vozes da musica com cores

7 Album disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=3HBnK-ITP4s, acesso e, 18/04/2024.



https://www.youtube.com/watch?v=3HBnK-ITP4s
https://www.youtube.com/watch?v=x-SDFoF_NFk&list=OLAK5uy_ktTCd0_OVHqXXyNVujDnBXl7X6Mtfq2so&index=7
https://www.youtube.com/watch?v=JVsfQjy12I8&list=OLAK5uy_ktTCd0_OVHqXXyNVujDnBXl7X6Mtfq2so&index=11

107

e discutiram como representar o som do pildo, presente na letra da cancdo. Carlos
sugeriu criar uma boneca para simbolizar a mae, também presente na letra da cancéo,
enquanto Barnabé focou em uma representacdo visual semelhante a uma partitura,
usando linhas e barbantes para demarcar as linhas meléddicas e ritmicas. No final,
incorporaram uma clave de madeira como representacdo do pildo, seguindo a
sugestéo de Carlos (Figura 9).

Figura 9: Representacgéo visual da cancdo Acorda maméae feita por Carlos e Barnabé.

Em outra sala, Francisca e Augusto comecaram ouvindo a musica e cortando
o papel kraft de um tamanho que se ajustasse a mesa. Augusto disse que pensou que
a musica Folha da mandioquinha poderia formar um canone, e que eles poderiam
representa-lo em seu trabalho, mas logo abandonaram a ideia. Francisca abriu o piano
e comecou a tocar a melodia da can¢do. Augusto também tocou o piano e comecgou
a tirar a harmonia. Francisca, em seguida, sugeriu que eles tentassem representar
esse desenho da melodia utilizando um barbante. Apos isso, ela comecou a organizar
0 barbante de acordo com o desenho melédico da cancdo e Augusto se dispds a
ajudar. Depois de definirem a linha melddica, Francisca comentou que poderiam
pensar na letra e decidiram representa-la, utilizando barbantes para fazer um pé de
mandioquinha com o sereno caindo em cima. Ainda assim, sentiram que estava
faltando algo em sua imagem e, entéo, representaram a circularidade da musica com
espirais e elementos circulares. Adicionaram a imagem um violoncelo e adicionaram
as raizes do pé de mandioca fitas que simbolizavam os abracos, finalizando a
proposta (Figura 10).
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Figura 10: Processo de elaboracdo da representacao visual da cancao Folha da

mandioquinha feita por Francisca e Augusto.

ApoOs a elaboracao da representacao visual das cancdes, a(os) participante(s)

se reuniram para compartilhar as imagens que haviam elaborado e para escutar a

musica do outro grupo. Ao explicar como utilizaram os materiais para representar a

musica, Francisca comentou:

Francisca: Nao sei se é por causa da minha pouca técnica visual, eu achei
limitada as minhas possibilidades de representar a musica, nessa partitura,
ou... nesse... Eu achei muito limitado. Tem varios elementos que tem na
musica que ndo foram representados ali, que eu nao consegui. A harmonia,
0s proéprios timbres, as préprias vozes, né. Tinha uma harmonia vocal
especificamente rolando, a intensidade, né. Entdo assim, talvez se fosse um
artista visual, talvez teria a possibilidade de explorar os outros elementos,
mas eu me senti limitada, assim. Eu achei essa atividade hoje muito mais
dificil do que a da semana passada. Muito! (Didlogo, 2° encontro, 18/05/2023)

E possivel que a dificuldade em realizar a proposta apontada por Francisca

BN

tenha relacdo com o que Barnabé comentou sobre se sentir preso a notacdo

convencional.

Barnabé: J4 eu tive um processo de desconstrugdo. Eu ndo consegui fugir
muito da escrita convencional no comec¢o. Queria marcar pulso, queria, sabe?
Uma coisa que fosse similar, pra uma coisa mais artistica mesmo, mais livre,
mais poética também. Associar a masica com imagem, com a sensacao. Ai
foi um pouco das duas coisas. A gente teve a intencao técnica tedrica, assim,
e também foi isso, mais livre, mais poético talvez. Mas no comeco a tendéncia
€ engessar aquilo no convencional. (Dialogo, 2° encontro, 18/05/2023)
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Os comentarios de Francisca e Barnabé sobre suas limitacbes na
representacédo visual da musica refletem a percepc¢éo de Lopes da Silva (2021) sobre
a dificuldade de transpor elementos de uma linguagem artistica para outra. Lopes da
Silva (2021) discute a importancia de néo reduzir a percep¢ao musical dos(as)
alunos(as) ao tentar forcar uma correspondéncia direta entre musica e outras formas
de arte. Esse aspecto ficou evidente nas falas de Barnabé e Francisca, nas quais a
dificuldade de transpor elementos musicais para o visual esteve alinhada com a
tentativa dos(as) participantes de capturar a estrutura da mduasica através de
representacdes visuais.

Barnabé comentou sobre sua dificuldade inicial em se desvencilhar da notacao
musical convencional, mencionando que sua tendéncia foi tentar marcar o pulso e
criar algo semelhante a escrita musical tradicional antes de conseguir adotar uma
outra abordagem. Esse processo de desconstrucdo reflete uma tendéncia inicial de
se apegar a formas familiares de representacdo. Nesse contexto, as observaces
feitas por Francisca e Barnabé revelaram tensbes entre a técnica e a liberdade
artistica. Em relagéo a isso, ao retomar a explicacdo dada para essa proposta, percebi

que utilizei a palavra notacdo ao explicar como seria a pratica.

Lia: Vocés vao se dividir em duplas, vao se organizar em duplas. Vao ficar
duas pessoas aqui nessa sala e duas pessoas em outra sala. E cada dupla
vai ouvir uma musica. Vocés vao ter varios materiais pra vocés conseguirem
representar essa musica em forma de uma notag¢ao ndo convencional, uma
representacdo dessa musica. Conseguiram entender? Entdo cada dupla vai
ouvir essa musica e vai representar com os materiais disponiveis. A ideia &
gue vocés ndo escutem a musica da outra dupla e depois que vocés
finalizarem, ai vocés voltam aqui pra sala que a gente tem a continuacédo da
proposta. (2° encontro, 18/05/2023 — grifo meu)

Por mais que eu tenha explicado que a intencéo era representar a musica, ao
utilizar a palavra notacao, acredito ter direcionado a(os) participante(s) a pensarem
principalmente na notacdo musical tradicional. Nesse sentido, Murphy (2013, p. 104 —
traducdo minha) explica que o(a) professor(a) poderia dizer “Aqui esta uma peca
musical, que imagem ela cria em sua mente?”, direcionamento diferente do que foi
proposto. Essa explicagcdo foi determinante para a elaboracdo da imagem,
demonstrando que, a orientacao do(a) professor(a) pode alterar a proposta, desviando
de seu objetivo.

Apesar disso, os dois grupos buscaram se desvencilhar da ideia de partitura

em um determinado momento de seus processos de elaboracédo da imagem. Augusto
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e Francisca ficaram mais da metade do tempo pensando em representar as linhas
melddicas da musica. Entretanto, quando Francisca tomou a decisdo de representar
um pé de mandioca, a dupla comegou a pensar a imagem em construcdo de outra
forma, se distanciando da ideia de notagdo musical, demonstrando uma transicao de
uma abordagem técnica para uma mais criativa e interpretativa, alinhada com a
proposta de escuta criativa de Lopes da Silva (2021).

Da mesma forma, Carlos e Barnabé inicialmente se concentraram em marcar
0 pulso e criar algo similar & escrita musical tradicional. No entanto, ao decidirem
retratar a mamae e o pildo presentes na masica, comecgaram a incorporar elementos
mais figurativos e expressivos, movendo-se além das convencfes da notacao
musical. Embora a palavra "notacdo" tenha inicialmente direcionado os(as)
participantes para uma abordagem mais técnica, a capacidade deles(as) de se desviar
dessa convencdo e explorar representacfes mais figurativas e expressivas
demonstrou o potencial da escuta criativa (Lopes da Silva, 2021). A transicao
observada nos(as) participantes do Lab.inventa, de uma abordagem técnica para uma
mais criativa e interpretativa, reflete essa ideia de escuta criativa, pois, quando
comecaram a se desvincular da notagcdo musical convencional e passaram a explorar
representacbes mais figurativas e expressivas, eles(as) estavam, na verdade,
engajando-se em uma pratica de escuta criativa.

Tanto nessa proposta quanto em outras, eu, enquanto professora no
Lab.inventa, reconhec¢o que poderia ter direcionado mais os(as) participantes durante
0s processos de composicdo. No entanto, escolhi ndo interferir diretamente nas
escolhas musicais e nas discussoées, preferindo observar como eles(as) desenvolviam
suas proéprias interpretacbes. Essa decisdo foi orientada pelo meu papel como
pesquisadora, buscando entender como os(as) professores(as) lidavam com as
atividades sem influéncias adicionais. Reconhec¢o que, ao questionar determinadas
escolhas musicais durante os encontros, poderiam ter surgido discussdes mais
profundas. Porém, optei por abordar essas questdes tedricas no contexto deste
trabalho escrito, no qual pude analisar e problematizar as dindmicas observadas com
o beneficio do distanciamento e da reflexdo critica.

Além disso, em determinados momentos, busquei criar oportunidades para que
os(as) participantes assumissem o papel de liderar as atividades, como ocorreu
quando convidei-os(as) a prepararem o “esquenta” durante duas semanas. Essa

proposta foi pensada para criar um espaco de troca, onde os(as) professores(as)
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pudessem propor uma pratica musical, compartilhando conhecimentos musicais e
pedagogicos. Segundo Wenger (1998), a construcéo coletiva do saber é fundamental
em comunidades de préatica, e ao promover uma dindmica onde a lideranca era
compartilhada, procurei fomentar a prética colaborativa na constru¢cdo de um ambiente
de aprendizado mais horizontal.

Embora as reflexdes sobre o0s processos que orientaram as escolhas
metodologicas do Lab.inventa sejam relevantes, as analises dessas e de outras
praticas musicais permitiram levantar questdes importantes sobre as concepcdes e
praticas de improvisacdo e composicdo musical observadas. Tais praticas refletem as
interacOes entre os(as) participantes, revelando as complexidades e potencialidades

inerentes as préticas criativas.

6.2 CONCEPCOES E PRATICAS DE IMPROVISACAO MUSICAL

Nesta secdo, abordarei as praticas de improvisacdo musical realizadas no
Lab.inventa, analisando como essas praticas foram percebidas em termos de
aprendizagens, desafios e reflexdes pelos(as) professores(as), questionando como
essas praticas revelaram as concepcdes dos(as) professores(as) sobre criatividade e
aprendizagem, e de que maneira elas contribuiram para transformar essas
concepcoes.

A improvisacao musical foi uma pratica que aconteceu em diversos momentos
durante o Lab.inventa. No primeiro “esquenta” os(as) participantes realizaram uma
pratica de improvisacdo do musico e educador Fernando Barba, chamada sequéncia
minimal. A partir de um ostinato, utilizando sons do corpo, os(as) participantes
improvisaram outros ostinati, configurando uma mausica baseada em sobreposicées
sonoras. Em seguida, eles/elas escolheram instrumentos e repetiram a proposta,
buscando formas improvaveis de tocar (Audio 3). Nessa pratica, os(as)
professores(as) foram encorajados(as) a experimentar diferentes técnicas de
eXecugao e recursos sonoros dos instrumentos, buscando ampliar sua compreensao

das possibilidades musicais.

2 [l


https://soundcloud.com/lia-viegas-pelizzon/esquenta1-1encontromp3/s-YnKN5G28KMf?utm_source=clipboard&utm_medium=text&utm_campaign=social_sharing&si=d1180d738f2245a391dd1e476b21eb2b
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Audio 3: Primeira parte do “esquenta” do 1° encontro.

Além disso, os(as) participantes deveriam inventar um nome para Seus
instrumentos a partir das sonoridades encontradas. John nomeou seu djembé de
megafone, Gustavo criou o raspalofone ao raspar baquetas nas teclas de um
metalofone, Alice utilizou uma conga, abracando-a e percutindo suas laterais, criando
0 abraco. Barnabé criou o flautofone, percutindo nos furos da flauta quena, e Francisca
tocou seu violdo com uma caneta, percutindo as cordas, embora ndo tenha dado um
nome ao instrumento.

No quarto encontro, Gustavo propbs o “esquenta”, elaborando uma proposta
que aprendeu com o professor e percussionista Rodrigo Paiva (Audio 4). A atividade
envolvia improvisagdo com percussdo corporal e sons vocais, similar a proposta do

primeiro "esquenta”.

> |

Audio 4: “Esquenta” do quarto encontro, proposto por Gustavo.

Gustavo instruiu que, ao marcar quatro tempos batendo os pés no chéo, cada
participante deveria criar um ritmo com a voz e os(as) demais deveriam entao replicar
esse ritmo quatro vezes com palmas, mantendo a pulsacdo. Os(as) participantes
compartilharam um repertério de ritmo, e juntos(as) colaboraram para manter a
consisténcia integrada a pulsacéo sugerida.

Em outro encontro, propus que todos(as) cantassem e tocassem juntos(as),
podendo escolher o instrumento e a forma que iriam tocar de acordo com o canto. A
cancao escolhida foi o canto de trabalho Coqueiro Verde, das Destaladeiras de Fumo
de Arapiraca (AL). Iniciei cantando a muasica a capella, e aos poucos os(as)
professores(as) foram escolhendo os instrumentos que iriam acompanhar o canto. O
acompanhamento instrumental da musica foi se construindo ao longo das escolhas
musicais dos(as) professores(as), configurando uma estética similar ao xote, atraves

da composicdo musical coletiva que aconteceu em tempo real (Audio 5).


https://soundcloud.com/lia-viegas-pelizzon/esquenta-lirio/s-mSSvIkNDyFS?utm_source=clipboard&utm_medium=text&utm_campaign=social_sharing&si=135e42296b4548a2bd7295cf2f40a176
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> |

Audio 5: “Esquenta” do terceiro encontro.

O “esquenta” do segundo encontro teve como fio condutor a cangdo Penerei
fubd, um canto de trabalho recolhido em Carbonita/MG e apresentada no livro De roda
em Roda, de Teca Alencar de Brito (Brito, 2013). Essa musica foi escolhida por
permitir que versos fossem improvisados entre o refrdo (Audio 6). Segundo Brito
(2013, p. 51), "como uma roda de versos, as criangas giram e cantam, intercalando a
estrofe acima com versos improvisados, aprendidos com 0s amigos ou com 0S mais

velhos".

> |

Audio 6: “Esquenta” do segundo encontro.

PENEIRE!I FURBA

Peneirei Fubé\, Fubd caiu

Eu tornei peneirar, fubd subiu

Ai, ai, ai, foi ela quem me deixou

Ai, ai, ai, por que ndo me tens amor?

Figura 11: Letra da cang&o Peneirei fuba.
Fonte: Brito (2013).

Ao relembrar, no quinto encontro, as improvisagbes realizadas nesse
“esquenta”, houve um diadlogo que demonstra diferentes concepg¢des de improvisacao

musical.


https://soundcloud.com/lia-viegas-pelizzon/coqueiro-verde-esquenta/s-NBAiV6QqG2o?utm_source=clipboard&utm_medium=text&utm_campaign=social_sharing&si=207987e3201b4d87b176b52dd6c2daa2
https://soundcloud.com/lia-viegas-pelizzon/penerei-fuba-impro/s-lIPHpvTcJjQ?utm_source=clipboard&utm_medium=text&utm_campaign=social_sharing&si=3d0e0ce9a8354032841ffe5e8c545206
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Flor: Tem coisas de criatividade que a pessoa tem que ter muita liberdade pra
ela fazer, sendo ela ndo consegue, como uma improvisacdo. Quem
improvisa? Quem tem muito repertério! Quem néo tem muito repertdrio néo
consegue improvisar, fica uma coisa de maquininha, né? Entdo eu acho que
na aula também rola isso, da gente também ter um pouco de medo de ousar,
de ndo saber onde vai chegar, de sair do nada pra lugar nenhum.

Augusto: Ter um pouco de desprendimento com isso tudo, né? Nao tanto ter
essa experiéncia de improvisar, por exemplo, mas ter mais desprendimento
€ menos receio de improvisar. Cada um tem seu nivel de improvisacéo.

Lia: Mas vocés improvisaram rimas, lembram? Quem estava presente nesse
dia?

Augusto: Meu deus do céu! Eu fiquei pensando nisso, de repente é importante
colocar. Foi um desastre eu ter feito aquela [improvisagdo]. Eu nunca tinha
feito improvisagdo [com rimas]. Mas eu ja ouvia muito isso, mas mesmo
assim. Eu paguei um mico ali.

Lia: Mas ndo foi s6 tu ndo. Foi todo mundo junto, e € isso. Nao é um mico, é
uma experimentagao.

Augusto: Mas a gente fica pensando né, que podia ter feito diferente. Mas
gue bom que teve essa experiéncia. (Dialogo, 5° encontro, 22/06/2023)

A fala de Flor expressa a concepcao de que para improvisar é necessario um
vasto repertorio musical, associando a capacidade de improvisar a experiéncia e a
familiaridade com diferentes géneros musicais. No entanto, Burnard (2000) destaca
que a improvisacao pode ser um catalisador criativo, mesmo para aqueles que nao
possuem um extenso repertorio musical, permitindo que pensamentos musicais se
manifestem e sejam desenvolvidos, independentemente do nivel de experiéncia
musical do improvisador. Além disso, Brito (2003) enfatiza que a improvisacdo musical
€ uma atividade inerente a vida cotidiana, que ocorre espontaneamente desde o0s
primeiros meses de vida, antes mesmo de qualquer conhecimento formal de musica.
Isso sugere que a capacidade de improvisar esta intrinsecamente ligada a expressao
musical humana, independentemente do nivel de conhecimento musical formal.

A prética da improvisa¢do musical € muitas vezes vista através da concepc¢ao
da musica erudita ou jazzistica (Burnard; Boyack, 2013, p.57). Na aprendizagem
criativa, a improvisacdo musical pode ser compreendida enquanto uma pratica que
pode ser realizada por qualquer pessoa e que tem por objetivo cultivar a criatividade
e promover interacdes significativas entre professores(as) e alunos(as) em todos o0s
niveis de ensino (Burnard, Boyack, 2013, p.57). Isso inclui tanto musicos/musicistas
eruditos(as) e jazzistas quanto pessoas com pouca ou henhuma experiéncia musical
formal, destacando que a improvisagao pode ser uma ferramenta poderosa de
aprendizado musical.

Augusto também demonstrou a ideia de que a improvisagao requer um certo

desprendimento e coragem para se aventurar no desconhecido, sugerindo que cada
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individuo possui seu proprio grau de habilidade em improvisacéo, o que pode variar
de acordo com a confianca e a disposicdo para experimentar. No entanto, o
comentario final de Augusto, sobre pensar em como poderia ter feito diferente e sobre
a valorizagdo da experiéncia, aponta para a reflexdo critica, aspecto fundamental na
aprendizagem criativa. A reflexao critica vai além da avaliacdo das praticas. Segundo
Craft (2010), ela envolve um processo continuo de analise e questionamento das
proprias acdes e pensamentos. A partir da improvisagdo musical, a reflexdo critica
permite que os(as) professores(as) revisem suas experiéncias de improvisagao,
considerem diferentes abordagens e experimentem novas estratégias em praticas
futuras.

Burnard e Randles (2022) destacam que a reflex&@o critica é essencial para o
desenvolvimento profissional, pois encoraja os(as) professores(as) a se engajarem
em um ciclo de melhoria continua. Isso implica ndo apenas reconhecer o que
funcionou bem, mas também entender os motivos por tras dos desafios e dificuldades.
No caso de Augusto, sua reflexdo sobre como poderia ter feito diferente demonstra
um engajamento com a pratica reflexiva. Ao refletir sobre sua experiéncia de
improvisacao e considerar maneiras alternativas em sua pratica, Augusto avaliou sua
performance, o que exemplifica a maneira como a reflexdo critica pode transformar
experiéncias especificas em oportunidades de aprendizagem.

Nesse sentido, a improvisagcdo musical assume o papel de uma pratica que
permite que as pessoas reflitam sobre suas experiéncias. Burnard e Boyack (2013)
destacam que a improvisacéao € central para a educacédo musical precisamente porque
ela cria um espaco para essa reflexdo. Quando individuos improvisam, eles
incorporam suas vivéncias, referéncias e influéncias culturais na mdsica que
produzem. Esse processo de improvisacdo ndo ocorre isoladamente, mas €
profundamente influenciado pelas intera¢cdes com outros(as) masicos/musicistas, pela
comunidade e pelo contexto em que a musica é criada. Burnard e Randles (2022)
enfatizam que essas criatividades musicais sdo co-construidas através de multiplos
contextos sociais e culturais, sugerindo que a pratica musical € um fenémeno coletivo,
moldado pelas contribuicbes de cada participante.

Outra pratica de improvisacdo que aconteceu no Lab.inventa foi uma proposta
no sexto encontro. Ja que seria o ultimo dia da oficina e haviamos combinado uma

confraternizacéo do grupo, escolhi o refrdo elaborado na semana anterior pelos(as)
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professores(as) que dizia “O que eu quero é fazer musica com vocé”, e sugeri que

cada um improvisasse um verso (Audio 7).

> |l

Audio 7: “Esquenta” final.

Tanto nas praticas e nos didlogos anteriores quanto nesse ultimo “esquenta’,
as falas e acbes demonstraram o desprendimento comentado por Augusto para que
os(as) professores(as) se permitissem correr riscos e experienciar a improvisacao de
versos. Ao se permitirem improvisar, os(as) professores(as) ndo sO se desafiaram
musicalmente, mas também possibilitaram a construcdo de um ambiente onde
puderam sair da zona de conforto e enfrentar as possibilidades do erro, apesar de
suas insegurancas. Essa disposicao para correr riscos e enfrentar o desconhecido é
um aspecto crucial da aprendizagem criativa, conforme afirma Craft (2010).

Esse aspecto foi identificado também em uma pratica de composi¢cdo musical,
na qual propus que o grupo incluisse um momento de improvisa¢gdo em sua musica.
Um dos improvisadores foi Augusto, que improvisou na escaleta (Audio 8). Quando o
entrevistei apos a finalizacdo do Lab.inventa e reproduzi a gravacdo dessa
composicdo, ele ficou impressionado com sua propria performance. Augusto
comentou que parecia nao ser ele quem tinha improvisado, pois ndo imaginava que
poderia improvisar daquela maneira, reconhecendo habilidades que nao sabia possuir
e avaliando sua performance como satisfatéria. Esse momento revelou uma nova
percepcdo de Augusto sobre sua propria pratica, demonstrando para si mesmo que

ele é capaz de improvisar.

> [l

Audio 8: Improviso Augusto.


https://soundcloud.com/lia-viegas-pelizzon/esquenta-final/s-fSUdwHEa8DT?utm_source=clipboard&utm_medium=text&utm_campaign=social_sharing&si=6d8bb321d9bb4bbe86549e4f3e8b81f2
https://soundcloud.com/lia-viegas-pelizzon/improviso-augusto/s-tX6v88xHdwG?utm_source=clipboard&utm_medium=text&utm_campaign=social_sharing&si=ef00bbeb868347308d56e21fd0209911
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Portanto, em relacdo as praticas de improvisacdo musical, observou-se que,
entre os(as) professores(as), escolher um instrumento musical e a forma de toca-lo foi
uma atividade mais descomplicada em comparacdo a elaboracdo de versos e rimas,
gue se apresentou como um maior desafio. Ao final, o0s momentos de improvisacao
musical possibilitaram a mobilizacdo de aprendizagens, incentivando os(as)
professores(as) a desenvolverem suas habilidades criativas e a refletirem criticamente
sobre suas préticas. Essas praticas também permitiram compreender melhor as
concepgOes dos(as) professores(as) sobre improvisagcao musical.

As atividades de improvisacdo revelaram diferentes niveis de familiaridade
entre os(as) professores(as), mostrando que, embora alguns(as) participantes tenham
se sentido desafiados(as) pela necessidade de criar espontaneamente, outros(as)
viram na improvisacdo uma oportunidade de explorar suas habilidades criativas de
maneira mais livre e expressiva. Essa variacdo nas respostas reflete a diversidade de
experiéncias e concepcdes presentes no grupo, e sublinha a importancia de um
ambiente de apoio e confianca para que a improvisagado possa acontecer. Além disso,
a reflexdo dos(as) professores(as) sobre essas praticas permitiu que reconsiderassem
suas abordagens pedagdgicas, questionando como a improvisagcado poderia ser mais

bem integrada em suas aulas de musica.

6.3. DIMENSOES DAS PRATICAS CRIATIVAS NO LAB.INVENTA

Durante o Lab.inventa, os(as) professores(as) realizaram diferentes praticas
musicais criativas, conforme ilustra 0 mapa das atividades realizadas (Figura 4) que,
em diversos momentos, evidenciaram a importancia da negociagdo de ideias, da
flexibilidade e da adaptacédo as contribuicbes dos(as) colegas. Dentre as principais
propostas, no primeiro encontro, uma delas foi a busca por estabelecer um didlogo
entre os(as) participantes, no qual as pessoas foram convidadas a compartilharem
ideias, colaborando em uma composicdo musical que refletisse essa interacdo. A
pratica do segundo encontro foi representar uma musica de maneira visual, através
da escuta. A proposta que se estendeu entre o terceiro e o quarto encontro visou a
elaboracao de uma composicao de um canto de trabalho que remetesse sonoramente
a um trabalho escolhido. No quinto encontro, os(as) participantes escreveram sobre
suas praticas profissionais e compuseram um canto de trabalho dos professores de

musica tendo como base suas escritas.
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Buscando entender e sintetizar as concepcdes dos(as) professores sobre
essas praticas realizadas, durante as entrevistas que ocorreram apos o Lab.inventa,
perguntei a eles(as): “se vocé tivesse que escolher algumas palavras-chave para
descrever os processos de composi¢cdo musical, quais vocé escolheria?”. Ao total, as
respostas dos(as) professores(as) resumiram as praticas em 30 palavras. Essas
palavras-chave contribuiram na elaboracdo de categorias de analise dos processos

de composi¢cdo musical dos(as) professores(as).

NEGOCIACAO
EscuTa OUVIR  SABER CEDER
TROCA )
CONSTRUGCAO COLETIVA

INTERACAO
ORGANIZAR AS IDEIAS

Figura 12: Palavras-chave escolhidas pelos(as) professores(as) para definir as praticas realizadas no
Lab.inventa.

A partir da andlise das palavras-chave escolhidas pelos(as) professores(as),
identifiquei quatro eixos centrais: o contexto capacitador (palavras em laranja) (Craft,
2010), a colaboracéo (palavras em azul) a pratica musical criativa (palavras em verde)
(Beineke, 2009; Burnard, 2012; 2013) e aspectos individuais (palavras em rosa).

Ao analisar as falas dos(as) professores(as) nas entrevistas em relagdo as
praticas realizadas no Lab.inventa, identifiquei que a colaboracéo foi o aspecto central
gue permeou todas as praticas. Conforme descrita por Jeffrey e Woods (2009), a
colaboragdo é um componente fundamental da aprendizagem criativa, na qual a
interacdo social e 0 engajamento coletivo desempenham papéis importantes na
construcdo do conhecimento.

No dialogo entre Alice, Barnabé e John, observamos o relato do grupo sobre

sua dinamica colaborativa:
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Alice: Ah, a gente conversou que que a gente gostava, o que a gente fazia, e
a gente comecou a tocar, acho.

Barnabé: A gente escolheu os instrumentos de cada um né.

Alice: E. A gente escolheu o instrumento, mas a gente foi trocando, porque
depois eu troquei de instrumento, depois de escutar eles.

Barnabé: ele [John] criou um motivo harménico [no xilofone], melédico, e eu
fui em cima.

Alice: Dai a gente foi meio que sentindo assim né. No comeco eu tinha
pegado o tambor, né. Depois que a gente parou ai falou “ah, da pra fazer um
tambor mais xamanico, vamos procurar outro tambor”.

John: eu falei que eu estudo bateria né. Dai a gente foi se conhecendo. Ai a
Alice falou "eu sou percussionista". E eu "ah, que legal!". Eu ja tava, assim,
imaginando um trio, assim. Dai ele [Barnabé] falou "vou tocar flauta", ai eu
fiquei meio... Eu pensei "vou ter que me segurar”, mas tudo bem.

Barnabé: Foi de Sepultura a xama!

John: Sim! Isso! Pode crer! Perfeito! A gente precisa de flauta também, ndo
s6 de percusséo.

Francisca: E interessante esse processo de compor em grupo, que a gente
tem que fazer os processos de negociacdo né. (Dialogo, 1° encontro,
11/05/2023)

Alice mencionou a troca de instrumentos como uma forma de adaptar-se as
contribuicdes dos colegas, 0 que evidencia a flexibilidade e a abertura para novas
possibilidades dentro do grupo. Essa disposicao para ouvir e ajustar suas praticas de
acordo com as ideias dos outros € uma caracteristica da colaboracdo criativa,
conforme discutido por Jeffrey e Woods (2009), que enfatizam a importancia de um
ambiente onde o controle do processo de aprendizagem é compartilhado entre os
participantes.

Barnabé, ao reconhecer a criagdo de um motivo harménico por John,
demonstra como a colaboracao pode levar a construcdo coletiva de ideias, onde cada
membro do grupo contribui de forma significativa para o produto final. Esse processo
de troca e desenvolvimento conjunto reflete um ambiente em que os(as) participantes
se apropriam das contribuicbes uns/umas dos(as) outros(as), integrando-as e
adaptando-as para enriquecer seus processos de composicdo. Além disso, a
participagcdo ativa dos(as) professores(as) no processo de composicao destaca a
relevancia da prética colaborativa na aprendizagem criativa. Conforme explicam
Jeffrey e Woods (2009), a relevancia da aprendizagem aumenta quando esta é
conectada as experiéncias, interesses e identidades dos(as) estudantes, permitindo
gue eles(as) assumam o controle de seus processos de aprendizagem. No contexto
do Lab.inventa, essa relevancia se manifestou ha maneira como os(as) participantes
integraram suas experiéncias e preferéncias musicais nos processos de composicao,

negociando ideias e adaptando-se ao contexto colaborativo.
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A flexibilidade nesses processos é observada quando Alice menciona a troca
de instrumentos, demonstrando um processo dinamico onde as ideias e contribuicdes
de cada um influenciaram as decisdes do grupo. Barnabé valorizou a contribuicdo de
John e como ele construiu sua parte a partir disso, enquanto John refletiu sobre suas
expectativas e como elas foram ajustadas com base nas ideias dos colegas. Esse
didlogo evidenciou como a pratica musical criativa em grupo desafiou a nocao de
propriedade individual, sendo construida de forma colaborativa.

J& o grupo formado por Francisca, Gustavo e Miguel seguiu um processo mais
direcionado e estruturado, mas incluindo também momentos de negociacao de ideias.
A composicao desse grupo surgiu da sugestéao inicial de Gustavo, que propds usar as
primeiras notas de um hino composto por Miguel, e foi desenvolvida considerando a
tonalidade, o género musical e o foco em uma parte especifica da cancdo. A
negociacdo de ideias foi central nesses processos. Os(as) participantes
compartilharam experiéncias musicais, discutiram preferéncias e influéncias, e
adaptaram suas escolhas conforme as sugestdes dos(as) colegas, promovendo
comunicacdo, trabalho em equipe e respeito mutuo. Eles(as) experimentaram
diferentes abordagens, ajustaram suas escolhas e reagiram as sugestdes, mostrando
a capacidade de se adaptar ao contexto e integrar diversas perspectivas na
composicao.

A participagdo ativa dos(as) professores(as) durante esses processos
evidenciou a importancia da colaboragédo como eixo central da aprendizagem criativa,
permitindo a construcao coletiva de conhecimentos e experiéncias musicais. Jeffrey e
Woods (2009) discutem dimensdes tedricas importantes para a promocao da
criatividade em contextos educacionais, como a autoestima, a propriedade coletiva e
a lideranca para a construgdo de uma estrutura democratica. A autoestima refere-se
a avaliacdo que uma pessoa faz de si mesma, ou seja, o quanto ela se valoriza, se
respeita e se sente confiante em suas habilidades. Em contextos educacionais, a
autoestima € importante porque influencia diretamente a motivacao, o engajamento e
a disposicao para enfrentar desafios. Jeffrey e Woods (2009) argumentam que a
autoestima € fortalecida quando as pessoas sdo encorajadas a explorar suas
habilidades em um ambiente de apoio. J& a lideranca, segundo os autores, deve ser
vista como um processo compartilhado e distribuido, onde ha uma dinamica
colaborativa em que todos(as) os participantes tém a oportunidade de influenciar e

7

guiar o processo criativo. Esse tipo de lideranga emergente é sustentado pela
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confianca muatua e pelo respeito as contribuicbes de cada individuo. A propriedade
coletiva, por sua vez, refere-se a ideia de que o conhecimento e as criacbes
resultantes do trabalho em grupo pertencem a todos os membros, promovendo um
senso de pertencimento e responsabilidade coletiva, incentivando os(as) participantes
a se envolverem de maneira mais comprometida.

No Lab.inventa, essas dimensdes puderam ser identificadas em varios
momentos, como por exemplo no “esquenta” proposto por Gustavo, no quarto
encontro. Nessa proposta, a lideranca foi exercida de maneira compartilhada. Através
de sua proposta, Gustavo possibilitou um espaco onde cada participante podia
assumir temporariamente a lideranca ao criar seu proprio ritmo, que era entao adotado
pelo grupo, promovendo a participacdo ativa de todos(as) os(as) presentes. A
dimenséo da propriedade coletiva também pdde ser observada nessa pratica, onde
todos(as) os(as) participantes contribuiram musicalmente, fazendo da composicéo
realizada em tempo real um produto musical compartilhado, uma construcéo coletiva
que valorizou as contribui¢des individuais e fortaleceu o sentimento de pertencimento
no grupo. Pode-se dizer, também, que a autoestima dos participantes pode ter sido
fortalecida nessa proposta, ao permitir que cada um criasse e liderasse momentos de
improvisacdo em um ambiente de apoio. A aceitacdo e a integracdo dos ritmos
pelos(as) colegas podem ter servido como valida¢édo social, aumentando a confianca
dos(as) participantes em suas habilidades e incentivando a expressao criativa e a
disposi¢ao para assumir riscos em futuras atividades colaborativas. Nesse sentido,
essas dimensdes contribuem para a construcdo do que Jeffrey e Woods (2009)
chamam de estrutura democratica na conducao de atividades criativas. Ao distribuir a
lideranca e promover a propriedade coletiva, Gustavo possibilitou que todos(as) os(as)
participantes se sentissem incluidos(as) e valorizados(as), em um ambiente onde a
criatividade p6de acontecer de forma colaborativa e democrética.

De modo geral, os(as) participantes relataram que as praticas musicais
criativas representaram uma experiéncia inovadora e desafiadora. John e Francisca,
por exemplo, destacaram como a composi¢ao os(as) desafiou a aprender com os(as)
outros(as), representando um exercicio fora de sua zona de conforto, pois o ato de
compor e fazer musica colaborativamente era algo novo para ambos: “Pra mim foi um
exercicio que eu nao estava acostumado a fazer, que era ja criar e tocar, € mostrar
para os colegas” (John, entrevista, 07/11/2023). Da mesma forma, Francisca

comentou que se engajar em uma composicado em grupo foi desafiador, e ressaltou o
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prazer e o aprendizado proporcionados pelo processo: “Eu descreveria como nao é
facil, mas foi legal. Eu gostei desse processo de compor conjuntamente. Mas confesso
que foi... Ndo é um lugar comum para mim. Gostei, aprendi bastante com isso.”
(Francisca, entrevista, 07/11/2023).

Essas falas reforcam a ideia de que a composi¢cao musical realizada de forma
colaborativa envolve um aprendizado continuo e dinamico, onde a troca de ideias e a
interacdo social desempenham um papel central. Jeffrey e Woods (2009) sugerem
que praticas criativas como essa podem ser vistas como processos pedagogicos, nos
quais o desenvolvimento de habilidades colaborativas, a escuta ativa e a criacéao
coletiva sdo tdo importantes quanto o produto final da composicdo. O Lab.inventa,
portanto, proporcionou um espaco onde esses aspectos puderam ser explorados e
valorizados, algo que, segundo o0s préprios participantes, muitas vezes €
negligenciado em suas formacfes académico-profissionais. Augusto, por exemplo,
contextualizou sua experiéncia dentro de sua trajetoria, destacando que, apesar de
ter vivenciado anteriormente a composi¢cdo em grupo, nunca havia participado de

praticas de composicdo semelhantes as realizadas no Lab.inventa:

Para mim, é inovador. Totalmente! Desde essa minha trajetéria, eu nao
lembro se eu tive uma outra [experiéncia assim]. Ja tentei dentro do curso de
composi¢cao um grupo assim, mas nao tinha ninguém, nenhuma orientacao.
Entdo a gente teve 2 ou 3 encontros, como eu te falei. Mas era uma estética
diferente e tal, assim, uma proposta diferente, que era pra palco e tal. Mas
foraisso, com esse nivel ndo. O Lab.inventa teve um olhar muito mais voltado
a parte pedagdgica da criagdo musical, pedagogicamente falando. (Augusto,
entrevista, 13/11/2023)

Essa observacdo de Augusto evidencia a complexidade e a novidade do
processo de composicao que ele vivenciou, ressaltando a importancia de um enfoque
pedagogico nos processos de composi¢cao musical. O que esses relatos sugerem é
que, para maioria dos(as) participantes, os processos de composicado musical
representaram uma ruptura com as praticas individuais que compdem suas formacdes
e praticas pedagogicas, os/as convidando a refletir sobre suas concepcdes
pedagogicas acerca da educacdo musical. Essa reflexdo critica, mediada pela
experiéncia colaborativa, aponta para uma lacuna significativa na formacao
académico-profissional dos(as) professores(as) de mdusica, na qual as praticas

criativas ndo sao suficientemente valorizadas ou integradas.
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A mudanca de paradigma, de uma pratica individual para uma atividade
colaborativa, requer um ajuste e uma abertura para compartilhar ideias e contribuir
para um projeto comum. A fala de John a seguir evidencia alguns aspectos que
permeiam o processo de composi¢cdo musical, tratando-se da necessidade de superar

desafios pessoais e compartilhar suas ideias com os(as) colegas:

Eu estava com um pouco de receio, porque eu ndo me sentia muito seguro
assim em ta ja compartilhando aquilo, mas tinha que fazer, entdo vamos la.
Tinha que compartilhar. E foi um exercicio essas vivéncias pra mim.
Dificilmente eu vivo isso no cotidiano. Entéo esse tipo de exercicio, para mim
foi bem diferente. E foi pisar num territério que eu nao tava acostumado a
pisar, a fazer coisas que eu ndo tava acostumado a fazer. (John, entrevista,
2023)
John evidencia a tensdo entre a seguranca proporcionada pelas praticas
individuais e o desafio de se expor em um contexto colaborativo. No entanto, ele
também reconhece o valor transformador dessa experiéncia ao mencionar como a

interacdo com outros colegas contribuiu para o enriqguecimento de suas ideias:

Cara, quando tu constréi alguma coisa com outras pessoas, assim. Quando
essas outras pessoas tém uma bagagem muito legal, assim, tu aprende
muito com elas. Aquilo que tu coloca na roda, assim, para girar ali na roda,
aquilo ganha corpo assim, sabe? Aquilo cresce. (John, entrevista, 2023)

Essa reflexdo aponta para uma questdo importante. A pratica musical criativa,
embora desafiadora, pode contribuir para o desenvolvimento profissional de
professores(as), oferecendo uma oportunidade para expandir seus horizontes
musicais e pedagodgicos. No entanto, essa potencialidade ndo é automatica nem
garantida, pois depende de um ambiente que encoraje a confianca e a inclusao, algo
gue Alice também destacou em sua fala. Essa sensacao de inseguranca, comentada
por Alice, € comum em ambientes colaborativos, onde as dindmicas de poder e a
diversidade de experiéncias podem criar barreiras ao engajamento pleno (Wenger,
1998). Contudo, Alice reconheceu que a abertura e a atitude acolhedora dos colegas

foram fundamentais para que ela se sentisse confiante em contribuir:
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Eu me sentia meio intimidada, assim, de que todos tinham uma experiéncia,
assim, de mestrado e tal, mas eu aprendi bastante. Eu me senti assim, tipo,
meio as vezes com medo, assim, de opinar. Fiquei mais observando, assim.
Mas eu senti que as pessoas eram super abertas, foi bem legal isso, né? E
ai eu senti confianga assim, pra tentar fazer, acompanhar e acho que é bem
importante a gente se juntar meio que com o proposito de todo o mundo estar
junto, né? Eu achei bem legal da vivéncia que sem ninguém quis ser um
destaque, sabe? (Alice, entrevista, 2023)

A fala de Alice revela a importancia de um ambiente colaborativo que seja
inclusivo e que valorize as contribuicbes de todos os membros, independentemente
de suas experiéncias prévias. Esse aspecto € importante para que as praticas criativas
acontecam, pois sem essa base de confianca e abertura, limita-se o potencial de
aprendizagem mutua (Wenger, 1998). Por outro lado, John destacou a contribuicao
singular de Alice para o grupo, destacando a habilidade e a diversidade musical que

ela trouxe para o grupo.

O que me chamou muita atencdo foi a Alice. Eu sempre vou lembrar dela,
assim. Ela, percussionista, colombiana, me ensinando musica brasileira. Foi
muito legal isso assim, tipo. Essa coisa assim, de que a pessoa ta ali, e ela
ta trazendo a habilidade dela pra somar. (John, entrevista, 2023).

Tanto a fala de Alice quanto a de John destacam a importancia de se juntar
com um proposito comum, onde cada membro traz suas habilidades e perspectivas
para enriguecer a experiéncia coletiva. Enquanto Alice destacou a importancia de se
sentir incluida e encorajada a contribuir, John reconheceu o valor da diversidade
cultural e musical que cada membro trouxe para o grupo. Percebe-se que a interacéo
entre colegas de profissdo permitiu que as ideias e concepc¢des para a elaboracao das
composicdes se desenvolvessem, proporcionando um aprendizado mutuo, o que
evidencia a poténcia transformadora dos processos de composi¢cao musical.

Para que a colaboragcéo ocorra, entende-se que € necessario um contexto
capacitador (Craft, 2005), ou seja, um espago que proporcione a confianga nas
relacbes sociais entre os(as) participantes. Sobre isso, John destacou a dificuldade
gue enfrenta em suas aulas com alunos adolescentes, explicando que as violéncias
existentes em suas relacdes sociais prejudicam as praticas criativas em suas aulas.
Ele explicou que, como se trata de um ambiente em que as pessoas nao confiam nas

outras e tém vergonha de se expor, 0s processos criativos ndo acontecem:



125

Uma coisa que eu assisti no video e que eu pensei muito, assim. Eu lembrei
de uma grande dificuldade que eu tenho com os adolescentes. E que esse
ambiente que a gente tem ali [no Lab.inventa], dificilmente vou conseguir criar
com os adolescentes. Que aquele ambiente que a gente tem ali € um
ambiente que eu confio nas pessoas. Eu consigo saber o propdsito que as
pessoas estdo, o porqué que elas estdo ali, 0 que que elas querem estando
ali. Eu consigo confiar nelas. O ambiente escolar de adolescente, ele é
superviolento no sentido de que eles sdo muito ofensivos uns com os outros.
E bem dificil, assim. (John, entrevista, 07/11/2023)

A fala de John sobre as dificuldades que enfrenta em suas aulas com
adolescentes aponta para um desafio em relacdo ao desenvolvimento criativo de
praticas musicais nas aulas de musica, sendo a criacdo de um ambiente seguro e
confidvel. John descreveu um ambiente escolar onde a autoestima dos(as) estudantes
pode estar fragilizada pela violéncia e pela desconfianca, o que os(as) impede que se
sintam seguros(as) para expor suas ideias. Além disso, John também comentou que
a falta de confianca e a competicédo entre os(as) alunos(as) dificulta a construcéo de
uma propriedade coletiva, onde eles(as) nao se sentem parte de um todo maior, mas
sim isolados(as). A auséncia de um contexto capacitador, onde as relacfes sociais
sdo marcadas por desconfianca e comportamentos ofensivos, compromete
significativamente a possibilidade de os(as) estudantes se engajarem em processos
criativos.

Em contraste com essa realidade desafiadora descrita por John, o ambiente
construido no Lab.inventa nos oferece pistas sobre como um contexto capacitador
pode ser desenvolvido. Flor destacou a importancia de se sentir a vontade e de ter
intimidade com os(as) colegas para criar masica juntos(as), ressaltando que a musica
pode ser um meio de criar amizades e de se sentir mais a vontade com as pessoas.
Os(as) professores(as) também destacaram a importancia do respeito coletivo e da
cumplicidade entre os colegas para que todos possam se sentir confortaveis e
contribuir com suas habilidades musicais, enfatizando a importancia das relacbes

sociais e da confianca para que possam colaborar de maneira criativa.

Em outros momentos, fora desse encontro [Lab.inventa], eu ja senti que, as
vezes, tem projetos que tu tenta fazer isso, mas fica muito essa disputa de
guem vai sobressair, né? E ai, nos encontros que tu fez foi muito deixar fluir,
gue todo mundo esta aqui, cada um aportando desde o que pode, do que
sabe. Foi bem nitido, assim, que cada um tinha uma coisa para aportar. (Alice,
entrevista, 14/11/2023)
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A fala de Alice menciona a auséncia de disputa e a valorizacdo das
contribuicdes individuais, refletindo a construgcdo de um espaco onde se sentiu a
vontade para participar. Esse ambiente foi marcado por uma lideranca distribuida,
onde nao houve uma figura que centralizou o processo em si, mas sim uma integracao
de ideias que emergiram de todos(as) os(as) participantes.

Wenger et al. (2023) discutem a lideranca em comunidades de pratica como
algo que é frequentemente distribuido e emergente, ndo centralizado em uma Unica
pessoa. Na aprendizagem musical criativa, a lideranga pode ser vista como um
processo dindmico que se manifesta por meio da coletividade e da colaboracgéo. Isso
significa que o papel de lideranca pode mudar de acordo com as necessidades do
grupo e com as diferentes etapas do processo de composicdo musical. Sobre isso,
Flor também destacou a importancia de um ambiente colaborativo onde as ideias séo
combinadas e onde ndo ha um lider, mas sim uma lideranca compartilhada que

emerge das contribuicdes de todos(as).

E houve uma colaboragdo assim do grupo, sabe? Entdo acho que todo
mundo... Eu tive a sensacdo, assim, que todo mundo foi muito ouvido. Todo
mundo foi aceito, assim, as suas orientacdes, sabe? N6s s6 fomos mesclando
0 que entraria onde, mas contemplando a ideia de todo mundo que, no meu
modo de entender como profe, € 0 que tem que acontecer nos grupos, né?
Na&o ter um lider, ndo ter uma pessoa que lidera e 2, 3, 5, que obedecem, mas
essa juncao de ideias mesmo que vai se costurando, sabe? (Flor, entrevista,
03/11/2023)

A citacdo de Flor destaca essa "juncdo de ideias" como um reflexo do que
deveria acontecer em ambientes educacionais e criativos, onde a lideranca nao é
imposta, mas emerge naturalmente a partir da participacédo de todos(as). Além disso,
as falas dos(as) professores(as) sobre a importancia de estarem juntos(as) ressaltam
a necessidade de interacdo e colaboracao entre professores(as) de musica em um
ambiente de acolhimento, que se sintam a vontade, reconhecendo que a interacao
com o0 outro e o compartilhamento de experiéncias, ideias e recursos é fundamental

para o crescimento profissional e pessoal.

As vezes, quando a gente consegue, a gente estad por-com os alunos, 0s
estudantes. Entdo é uma oportunidade, € um outro tipo de envolvimento e de
crescimento também profissional, com os com os colegas de trabalho, e ndo
com os estudantes, esse processo de criacdo. (Augusto, 6° encontro,
29/06/2023)
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A reflexdo de Augusto aponta para a importancia de estabelecer e manter redes
de apoio entre docentes. Ao utilizar a expresséo "por-com”, Augusto ressalta a ideia
de “compor’, que envolve uma experiéncia colaborativa mais ampla. Essa
necessidade foi reforcada por outros(as) professores(as) que também abordaram o
tema tanto em diadlogos no Lab.inventa quanto nas entrevistas que ocorreram apés 0s
encontros, ressaltando a colaboracdo e o compartiihamento de experiéncias como

elementos fundamentais para o desenvolvimento profissional.

Uma coisa que eu acho que a gente podia ter assim entre nés profissionais,
€ que estamos no mesmo barco, né? Uma rede de apoio mais consolidada.
A gente estar um pouco mais presente entre a gente pra gente se ajudar,
assim. E dai vem essa parte de colaboracao, né, de vocé pensar e trabalhar
de forma colaborativa. A gente poderia continuar fazendo essas experiéncias.
(John, entrevista, 07/11/2023)

A fala de John enfatiza a necessidade de uma rede de apoio mais estruturada
entre os(as) professores(as), destacando a importancia da colaboracdo continua no
desenvolvimento profissional. Ele sugere que, ao trabalharem de forma colaborativa
e se ajudarem mutuamente, os(as) docentes podem enfrentar melhor os desafios da

profissdo. A fala de Flor contribui para essa discusséo:

Aqui em Floripa a gente é muito sé. Vocé entra na sala s6. Mesmo quando
vocé tem um estagiario, que eu busco bastante trazer o estagiario, até para
isso mesmo, né? Eu acho que é um momento de crescimento meu também,
pessoal, entendeu? Mas vocé nao trabalha junto com ele assim. Vocé fica no
suporte dele. Entdo é diferente. Quando vocé tem um trabalho onde vocé tem
dois professores atuando, né? E esse trabalho nos deu a oportunidade ali no
laboratério de trabalhar junto. De desenvolver. Como que Vocé cria uma coisa
junto, né? Da onde ela nasce, nasce de uma ideia, as vezes boba e que vai
se desenvolvendo, vai se desenvolvendo. Cada um vai dando uma ideia para
aquilo, se tornar uma coisa um pouco mais palpavel. E vai se fazendo musica.
(Flor, entrevista, 03/11/2023)

Essas ultimas falas demonstram aspectos centrais que incluem a oportunidade
de colaborar com colegas de profissdo em um ambiente de confianga, e a importancia
dessa colaboracgéo para a criatividade e para o desenvolvimento profissional dos(as)
professores(as). Nesse sentido, estar juntos(as) permite que eles troquem
conhecimentos, discutam desafios comuns, aprendam uns com 0S outros e se
apoiem. Além disso, a oportunidade de estar juntos(as) cria um senso de comunidade

e pertencimento, no qual os(as) professores(as) podem se sentir parte de algo,
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compartilhando a pratica em comum da musica e do ensino, promovendo um
ambiente de apoio e colaboracdo. Esses aspectos se conectam ao conceito de
contexto capacitador proposto por Craft (2005), que busca promover autoconfianca e
autoestima nos(as) alunos(as).

Nas narrativas dos(as) professores(as) durante as entrevistas, destacou-se
também a importancia do respeito durante as praticas. Nesse sentido, 0 respeito
parece ter sido fundamental para os(as) participantes se sentirem confortaveis para
contribuir com suas ideias e habilidades, ao mesmo tempo que valorizam as
contribuicdes dos outros. Para Barnabé, o respeito passa pela escuta atenta e pela
humildade de traduzir as ideias dos outros. John, por sua vez, destacou como o
respeito mutuo no grupo foi fundamental para sua prépria descoberta pessoal durante
0 processo, realcando o valor dessa postura na préatica musical coletiva. Flor também
reforcou a importancia de um ambiente respeitoso, observando como a auséncia de
disputas e a aceitacdo das posi¢cdes musicais dos outros permitiram que todos se
soltassem e contribuissem com o melhor de si. Gustavo complementou essa visao,
afirmando que o respeito esta na base de qualquer processo colaborativo, exigindo
gue cada um se coloque no lugar do outro para que a dinamica funcione de forma
harmoniosa e produtiva. Essas falas evidenciam a importancia do respeito e da
valorizac&o das contribuicdes individuais dentro de um contexto colaborativo no qual
todos(as) podem se sentir valorizados(as) e capacitados(as) para contribuir de
maneira significativa. Conforme afirmam Wenger et al. (2023), o respeito mutuo e a
valorizacdo das contribuicées individuais sdo essenciais para a constru¢cdo de um
ambiente onde a aprendizagem e o desenvolvimento ocorrem através da colaboracao
e do apoio matuo.

Esta secdo focalizou os processos colaborativos vivenciados pelos(as)
professores(as) durante o Lab.inventa. As discussdes apresentadas analisaram como
a lideranca compartilihada, a construcdo de uma propriedade coletiva e o
fortalecimento da autoestima sdo dimensdes essenciais para a criacdo de um
ambiente onde a aprendizagem criativa possa acontecer. Os relatos dos(as)
participantes demonstraram que a colaboracdo é um processo que demanda respeito
e a construcdo de um ambiente de confianca. Além disso, refletiu-se sobre o papel da
colaboracdo nos processos de composi¢cdo musical, sublinhando a necessidade de
criar contextos que valorizem a interacdo social como aspecto fundamental da

educacdo musical.
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As praticas criativas realizadas no Lab.inventa estabeleceram conexdes com a
atuacdo pedagogica dos(as) professores(as) no contexto escolar, refletindo e
refor¢cando principios pedagoégicos. A improvisacdo, a composicao e as reflexes entre
os(as) participantes promoveram um ambiente em que a colaboragéo e o respeito
muatuo eram fundamentais, o que se alinha a uma abordagem pedagdgica centrada
na escuta, na flexibilidade e no incentivo a participacéo ativa dos(as) alunos(as). Os
processos de composi¢ao permitiram que os(as) professores(as) experimentassem a
importancia de adaptar suas ac¢des as necessidades dos colegas, um processo similar
ao trabalho pedagdgico na escola, onde é necessério ajustar-se aos perfis dos(as)
alunos(as). A construcéo coletiva de ideias e a lideranca compartilhada, vivenciadas
no laboratério, reforcaram a autonomia e a aprendizagem colaborativa, oferecendo
insights sobre como essas abordagens podem transformar suas préticas
pedagdgicas, promovendo um ensino mais criativo e colaborativo no ambiente

escolar.
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7 ESPACOS DE CRITICA NOS PROCESSOS DE COMPOSICAO

Tocar com com gente que ama musica é
sempre bom, né? A gente fala a mesma
lingua. Cada um ali tem uma referéncia
diferente, mas ainda assim, guando se
encontra, se propéem a tocar junto.
(Barnabé, entrevista, 09/11/2023)

Este capitulo analisa como as composicdes entre professores(as) de musica
podem abrir espacos para a reflexdo critica sobre as influéncias socioculturais que
permeiam as escolhas musicais. A proposta central é investigar de que maneiras
essas praticas permitem que os(as) participantes manifestem as influéncias
socioculturais que moldam suas escolhas musicais. Ao observar as interagdes entre
as referéncias culturais dos envolvidos, busca-se entender, e em que medida as
composicdes favorecem questionamentos ou reafirmacdes dessas influéncias,
visando abrir espagco para uma discussdo sobre o papel das praticas criativas na

construcéo de uma consciéncia critica no ambito da educacéo musical.

7.1 REFERENCIAS CULTURAIS E MUSICAIS

Nos encontros do Lab.inventa, foi possivel identificar a diversidade de
referéncias musicais dos participantes, que as trouxeram para as praticas musicais
criativas e refletiram nas experiéncias, constituidas pelas interacées culturais, sociais
e pedagodgicas de cada professor(a). Ao considerar a pratica musical como uma
experiéncia, € importante explorar os sentidos dessa préatica e as condicées que a
compdem. Nesse contexto, focaliza-se a discussdo sobre a promoc¢do ou nao de
espacos de reflexdo critica durante processos de composicdo musical. Miller e
Stroher (2021) discutem a préatica musical como uma experiéncia que vai além da acdo
cognitiva ou técnica. Segundo as autoras, a fragmentacdo da pratica musical em
atividades isoladas pode diminuir o sentido do fazer musical, enfatizando que uma
experiéncia musical € o que nos toca profundamente, o que nos transforma, a partir

do conceito de experiéncia de Larrosa (2002). Elas explicam que a experiéncia
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musical ndo precisa necessariamente de um extenso repertorio de conhecimentos

prévios, mas sim de envolvimento e abertura para a pratica.

Ao pensar a pratica musical como experiéncia, é importante que se atente
aos sentidos dessa experiéncia e se sdo promovidas as condi¢cfes para que
ela ocorra com este grau de efetividade experiencial aos sujeitos, entre o0s
quais, ao fim e ao cabo, é o contato com suas proprias musicalidades o que
esta sendo oportunizado e mediado. (Muller; Stroher, 2021).

Conforme discutido por Mdiller e Stroher (2021), € necessério considerar as
subjetividades que emergem nesse processo que estdo diretamente ligadas a forma
como os(as) professores(as) se envolvem e interagem com suas proprias referéncias
culturais e pedagdgicas, moldando suas praticas musicais criativas. Segundo Antunes
(2021) a produgéo de subjetividades acontece em um contexto de intersubjetividades,
onde as identidades dos(as) participantes sdo construidas e reconfiguradas em
processos que articulam identidades sociais e culturais. Essas subjetividades se
manifestaram nas escolhas musicais e nos processos de composicdo dos(as)
professores(as) no Lab.inventa, refletindo suas identidades. Conforme argumenta
Burnard (2012), a criatividade musical é moldada pela interseccdo de influéncias
sociais, culturais e pessoais ao longo do tempo, sendo uma pratica socialmente
mediada. Assim como essa interseccao discutida por Burnard (2012), as
subjetividades e intersubjetividades atuam como forcas centrais na formagdo e na
expressado das praticas criativas dos(as) professores(as).

Para entender como essas subjetividades se manifestam, € importante
reconhecer que elas se revelam de varias maneiras, sendo uma delas na escolha dos
instrumentos musicais. Desde o primeiro encontro, esse processo de escolha revelou
conexdes culturais com a musica. Por exemplo, John utilizou durante os encontros o
djembé, o metalofone e o atabaque, que pode refletir tanto uma apreciacdo e/ou
aproximacdo com culturas africanas quanto uma proximidade com o instrumento. A
familiaridade de John com instrumentos de percussdo, como a bateria, sugere que
suas escolhas sdo informadas por uma rede complexa de experiéncias e referéncias
culturais. Do mesmo modo, Gustavo, pianista, ao utilizar durante o Lab.inventa o piano
e 0 metalofone se conectou com sua pratica musical habitual.

A identidade musical, conforme discutido por Burnard (2006), ndo se limita a

preferéncia por culturas musicais especificas, mas envolve um processo dinamico de
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construcdo de significados que acontece através de interacdes sociais. Podemos
partir do pressuposto que, quando uma pessoa escolhe um determinado instrumento,
ela ndo estd apenas escolhendo um objeto sonoro, mas também afirmando sua
identidade musical, que € influenciada por experiéncias anteriores, por contextos
culturais diversos e pelo desejo de vivenciar novas experiéncias musicais.

Na primeira proposta de composicdo em grupos, os(as) participantes foram
convidados(as) a se apresentar e compartilhar suas trajetérias musicais e
profissionais. Esse momento inicial de troca tinha como objetivo criar um dialogo que
serviria de alicerce para a elaboracdo de uma composicdo musical, refletindo as
interacOes e conexdes surgidas a partir do compartilhamento de suas historias e
experiéncias musicais. John, Alice e Barnabé formaram um dos dois grupos para essa
proposta. Barnabé iniciou a conversa compartilhando sua paixao pelos instrumentos
de sopro e pelas flautas nativas dos povos andinos. Enquanto mostrava sua flauta
para Alice e John, explicou que estuda os povos originarios e conecta essas
referéncias musicais com suas influéncias de rock e sons psicodélicos. Ele mencionou
que, h& alguns anos, viajou pela América do Sul em busca dessas diversas
sonoridades. Alice se identificou com as vivéncias de Barnabé, compartilhando que,
sendo natural da Coldémbia, também possui familiaridade com as sonoridades
andinas, além das africanas e indigenas. Ela explicou que suas pesquisas se
concentram nessas raizes ancestrais, com o objetivo de incorporar essas sonoridades
em outros estilos musicais. O grupo, entdo, decidiu explorar sonoridades. Alice utilizou
tambor e caxixi, Barnabé tocou sua flauta quena, que havia trazido para o encontro e
John escolheu o metalofone. Cada pessoa apresentou suas ideias iniciais e, através
de um processo de negociacdo de ideias, chegaram a uma composicado que
consideraram satisfatoria (Audio 9).

> |

Audio 9: Composicéo Floresta, de Alice, John e Barnabé.

O processo de composicdo demonstrou como as referéncias musicais
individuais podem se fundir na elaboracgéo de algo coletivo. Barnabé, com sua paixao

por instrumentos de sopro e flautas nativas dos povos andinos, trouxe para o grupo


https://soundcloud.com/lia-viegas-pelizzon/composicao-floresta-de-alice-john-e-barnabe/s-UeWggsJBX1x?utm_source=clipboard&utm_medium=text&utm_campaign=social_sharing&si=daa0c26a50384f989f1d5cdaafe38fe2
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uma bagagem cultural que se conectou com as experiéncias de Alice, que também se
interessa pelas mesmas sonoridades.

Esse encontro de referéncias culturais demonstram como as subjetividades se
entrelagam para construir uma intersubjetividade, no qual as préaticas musicais
emergiram de uma rede de influéncias musicais. Como explica Antunes (2021), essas
subjetividades ndo sdo formadas de maneira isolada, mas sim no encontro com o
outro, dentro de um processo de construgéo coletiva. A troca de ideias entre Barnabé
e Alice, bem como a contribuicdo de John, que escolheu o metalofone que julgou
combinar com a sonoridade, evidencia um processo dindmico de negociacdo de
significados, onde as referéncias musicais de cada pessoa S&0 incorporadas e
transformadas em algo que pode representar ou ndo o grupo como um todo.

O outro grupo, formado por Francisca, Gustavo e Miguel, estava em outra sala
e comecaram improvisando. Gustavo sentou-se ao piano, Francisca pegou seu violao
e Miguel comecou a cantarolar, enquanto conversavam sobre suas praticas musicais
e atuacao profissional. Miguel mencionou que havia composto um hino para o
aniversario de sua cidade natal e que foi premiado por isso. Foi entdo que Francisca
e Gustavo pediram para ele cantar. A partir dos acordes utilizados por Miguel em seu
hino, o grupo iniciou suas experimentacdes musicais.

Francisca propds que fizessem um reggae, mas Gustavo disse que se fosse
um reggae, a musica ficaria um pouco triste com os acordes que haviam escolhido.
Miguel comecou a dancar ao som da musica e sugeriu que fizessem algo um pouco
mais alegre. Gustavo, ao piano, prop6s uma melodia e Francisca comecou a
improvisar uma letra que dizia “Estamos todos aqui, somos(as) professores(as),
inventando moda, inventando musica”. Continuaram experimentando até chegarem
em uma decisdo a partir de uma melodia proposta por Gustavo. A letra da musica

ficou definida como “Eu estou aqui. Cante comigo esta cangao!” (Audio 10).

Audio 10: Cante comigo essa cancéo, de Francisca, Gustavo e Miguel.

> |

No caso deste grupo, as influéncias musicais também desempenharam um

papel importante na direcdo que a composi¢cao tomou. A proposta inicial de Francisca


https://soundcloud.com/lia-viegas-pelizzon/cante-comigo-essa-cancao-de-francisca-gustavo-e-miguel/s-6M8JgkrJoCH?utm_source=clipboard&utm_medium=text&utm_campaign=social_sharing&si=2297957f05054956992eacb13c8a6884

134

de fazer um reggae refletiu suas proprias experiéncias musicais e preferéncias,
enguanto a sugestdo de Gustavo de que a melodia poderia ser triste se mantida num
reggae apontou para uma concepc¢dao individual de musica e de harmonia musical.
Nesse sentido, a troca de ideias sobre os acordes e as melodias, bem como a escolha
final da letra e da melodia, demonstrou como as praticas musicais anteriores
influenciam as decisfes criativas. Tanto a concep¢ao do que seria uma musica triste
para Gustavo, quanto a composi¢ao de hino realizada por Miguel e a proposta de
Francisca de transformar os acordes em um reggae, demonstram como as referéncias
culturais e musicais podem se manifestar na pratica musical criativa.

No esquenta do segundo encontro, a proposta de improvisacdo de rimas com
a cangao “Peneirei Fuba@” revelou algumas referéncias musicais conhecidas pelos
participantes. A conversa entre Carlos e Francisca demonstra como essas referéncias

podem surgir durante os processos de composicao.

Carlos: Eu acho que ela [Francisca] ia naqueles desafios de viola que tem
gue rimar também.

Francisca: Muitos desafios! Uma vez um aluno me desafiou tanto que eu fui.
S0 que eu sabia que eu ia ser trucidada, mas eu fui mesmo assim. E o desafio
do rap, o rap tem aquela coisa do tipo, vocé vai fazendo a rima desmerecendo
0 outro, né? E eu nao tinha coragem de fazer isso com um aluno nosso, mas
ele ndo teve “ndo coragem” de fazer isso comigo. Ele me descascou, assim!
E eu nédo tinha como fazer o mesmo, mas enfim, foi legal. Deve ter essa
gravacao guardada por ai, tomara que ninguém compartilhe. (Dialogo, 2°
encontro, 18/05/2023)

Carlos associou as habilidades de improvisacédo de Francisca aos desafios de
viola, uma pratica tradicional da musica rural brasileira, onde violeiros(as) se engajam
em competi¢cdes verbais por meio de versos improvisados. Por outro lado, Francisca
mencionou sua experiéncia com o rap, um género musical urbano contemporaneo que
também valoriza a improvisagdo, especialmente em batalhas de rimas. Nessa
conexao entre o rap e desafios de viola destacou-se as diferentes conexdes culturais
gue podem acontecer em uma mesma pratica, pois enquanto Carlos pensou nos
desafios de viola, Francisca lembrou da batalha de rimas do rap.

Ao refletir sobre a combinacao dessas referéncias individuais em processos de
composicdo, surgiram algumas questdes sobre como as subjetividades que se
entrelacam e se manifestam em contextos de préaticas musicais criativas: Como essas
subjetividades influenciam a dinamica do grupo e o direcionamento das composi¢cdes?

Como essas experiéncias de compor de forma colaborativa contribuem para a
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producado de subjetividades? Quais aspectos sdo possiveis de identificar em relacéo
a essas referéncias musicais e culturais nas composi¢cdes? Essas perguntas abrem
caminho para a andlise das implicagBes sociais e culturais das praticas musicais

criativas, que serdo discutidas a seguir.

7.2 SUBJETIVIDADES, PRECONCEITOS E ESTEREOTIPOS

As préticas musicais criativas desenvolvidas no Lab.inventa trouxeram a tona
um conjunto de questbes que interrelacionam identidades culturais, sociais e
pedagogicas em praticas musicais criativas, em um processo de producdo de
subjetividades. Em um contexto em que as escolhas musicais dos(as) participantes
sdo influenciadas por suas experiéncias pessoais, pode-se fazer o seguinte
guestionamento: em que medida as praticas musicais criativas tém o potencial de
desafiar ou, ao contrario, reforcar estereétipos e preconceitos culturais?

Como argumentam Miranda e Gaudreau (2018), o potencial da musica para
reduzir preconceitos culturais é limitado e depende de como essas praticas sédo
estruturadas e conduzidas. Embora a mdudsica possa promover a empatia e a
compreensao intercultural, também existe o risco de perpetuar estereotipos,
especialmente quando as escolhas musicais sdo baseadas em pressupostos
simplificados sobre as culturas representadas. Beineke (2023) argumenta que as
praticas criativas na educacao musical ndo sdo neutras e carregam consigo uma serie
de pressupostos culturais, sociais e ideolégicos que podem tanto reproduzir
preconceitos quanto oferecer oportunidades para contesta-los. Ela sugere que, ao
incorporar mudltiplas criatividades em vez de uma Unica visdo hegemodnica da
criatividade musical, é possivel promover uma educacdo musical mais inclusiva e
critica, que desafia as hierarquias e valoriza as diferentes expressées culturais.

No Lab.inventa, esse aspecto foi identificado em um processo de composicéo
musical, que visou a elaboracdo de uma composi¢cdo de um canto de trabalho que
remetesse sonoramente ao trabalho escolhido, os(as) participantes deveriam se
dividir em dois grupos, decidir qual seria o trabalho cujo canto representaria, pensar
guais sonoridades estariam implicadas nesse trabalho e como estes poderiam ser
representados musicalmente, tanto instrumentalmente quanto vocalmente. O primeiro

grupo, composto por Flor, Augusto e John, escolheu elaborar uma musica em
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homenagem as mocas responsaveis pela limpeza das escolas. O inicio do processo

de composicdo do grupo aconteceu através do seguinte dialogo:

Flor: Agora me veio, assim. Me deu curiosidade de ir I4 perguntar pra elas jéa:
0 que sera que elas estariam pensando, né? [...] Se elas cantassem algo
diferente daquilo [do ambiente escolar], fico pensando no que, sobre o que.
Pras minhas eu deixo a minha caixa de som e elas pdem o celular na minha
caixa.

Augusto: Elas cantam musicas da realidade delas, né. Masica urbana. Misica
urbana é musica que toca na radio. Sao melodias que tém esse impulso,
assim. Que leva também esse publico trabalhador a uma determinada classe
social. (Didlogo, 3° encontro, 25/05/2023)

A ideia do grupo era pensar no que essas mulheres poderiam expressar em
uma musica, quais seriam o0s ritmos e sonoridades que fizessem parte de sua
realidade de trabalho. Sobre isso, o grupo comecou discutindo sobre os géneros
musicais que essas mulheres poderiam escutar. Nesse didlogo, percebe-se a tentativa
de Augusto em trazer um olhar mais critico para a realidade social dessas mulheres.
No entanto, pensaram que as mocas da limpeza poderiam gostar de escutar
sertanejo, funk e axé, considerando serem géneros musicais mais alegres e
motivadores para o trabalho.

O processo de pensar musicalmente sobre as vidas e trabalhos das mocas
responsaveis pela limpeza das escolas envolveu reflexdes sobre como suas
experiéncias poderiam ser articuladas e representadas através de sons. A relacéo
entre 0s géneros musicais como sertanejo, funk e axé com essas mocas refletiu uma
tentativa de conectar a musica com o tema escolhido, considerando suas possiveis
preferéncias musicais. Nesse sentido, ao refletir sobre esses dados, foi possivel
levantar alguns questionamentos: sera que essas mulheres ndo poderiam escutar
outras musicas além de funk, sertanejo e axé? Por que no imaginario subjetivo dos(as)
professores(as), e, arrisco-me a dizer, de grande parte das pessoas, quando se pensa
em uma pessoa que trabalha como auxiliar de limpeza em uma escola, a imagem que
surge é predominantemente a de uma mulher?

Embora a intencao do grupo fosse a de homenagear as mocgas da limpeza das
escolas por meio de sua composi¢ao musical, o resultado acabou reproduzindo alguns
esteredtipos culturais e sociais enraizados. Segundo Cabecinhas (2004), os
esteredtipos sao formas simplificadas e generalizadas de representacdo da realidade

social, que funcionam como mapas para ajudar os individuos a lidarem com a
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complexidade do mundo ao seu redor. Contudo, esses esteredtipos tendem a ser
rigidos e dificilmente abertos a mudanca, perpetuando preconceitos. No contexto
dessa composi¢ao musical, a escolha de determinados géneros musicais a partir da
possivel escolha das mocgas da limpeza perpetua uma visdo limitada e generalizada
sobre suas preferéncias culturais.

O processo criativo desse grupo refletiu suas préprias interpretacoes e
experiéncias com a mausica que acreditam ser preferida pelas mocas da limpeza,
baseando-se em observagbes casuais e interagcdes informais. No entanto, essa
escolha pode perpetuar inconscientemente estere6tipos culturais ao assumir que
certos grupos sociais preferem determinados géneros musicais. I1sso destaca como,
mesmo com boas intengdes, € possivel que o0s processos de composicdo acabem
perpetuando preconceitos ao ndo considerar as nuances culturais e sociais dos

individuos representados.

Augusto: Tem gue ser animado!

John: Axé acho que é mais energia. Acho que axé tem tudo a ver com
faxina, no meu ponto de vista. Se eu fosse escolher o ritmo de musica
que eu ouco fazendo faxina, seria axé. As vezes eu ponho uns heavy
metal 14, mas chega uma hora que “Ah, desliga essa porcaria”.
Augusto: Mas ndo necessariamente. Me lembra da minha infancia
quando tinha uma diarista la em casa, quando se chamava diarista.
Eu aprendi a ouvir um repertério que eu hdo ouvia com 0S meus pais.
Sandra de S4, por exemplo. Era a muasica que rolava na época, na
década de 80. (Dialogo, 3° encontro, 25/05/2023)

Além da profissdo e do género musical, o grupo conversou sobre explorar a
ideia de tempo enquanto tema para a composicado, pensando no tempo das aulas e
os horarios que sdo bem definidos para que as mocgas realizem a limpeza das salas
de aula e dos espacos comuns da escola. Refletiram também sobre a importancia que
o clima tem em seu trabalho, pois os dias chuvosos interferem na limpeza. John
sugeriu que, na musica, as mogas da limpeza poderiam estar pedindo que faga sol,

um tempo bom para que elas pudessem trabalhar e que a chuva néo atrapalhe.

John: Tem a ver com o tempo, né. A palavra tempo poderia ter duplo
sentido, né. O tempo que passa e o tempo bom.

Augusto: Explorar esse duplo sentido. Achei fantéstico! Bem bacana!
(Diélogo, 3° encontro, 25/05/2023)

Enquanto trabalhavam na criacdo da letra, cada participante comecou a

desenvolver ideias de forma individual, que depois foram compartilhadas com o grupo.
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Foi entdo que John apresentou uma sugestdo para a letra, e Flor e Augusto
contribuiram finalizando a letra da cancao (Figura 13).

o

L

Figura 13: Composi¢do Mocas da limpeza da escola, de Flor, John e Augusto.

O grupo decidiu incorporar sons do cotidiano delas usando instrumentos que
pudessem reproduzir essas sonoridades: o tambor foi escolhido para representar o
som de um balde batendo no chéo, enquanto o reco-reco imitava o som de uma
vassoura varrendo. Flor se encarregou de trazer esses elementos sonoros para a
musica. Apés alguns ensaios, 0 grupo sentiu a necessidade de acrescentar mais uma
estrofe a letra e decidiram finalizar a musica (Audio 11).

Audio 11: Composicdo Mogas da limpeza da escola, de John, Flor, Alice e Augusto.

Ao analisar a elaboracdo dos cantos de trabalho, a escolha dos géneros
musicais e as discussdes sobre o que as mogas homenageadas na cancéo poderiam
pensar, buscando representa-las, foram levantadas importantes questdes sobre
estereotipos e representacdes sociais. Ao associar géneros como sertanejo, funk e
axé a essas trabalhadoras, o grupo estava tentando conectar a musica com as


https://soundcloud.com/lia-viegas-pelizzon/composicao-mocas-da-limpeza-da-escola/s-d4j06p7sBxo?utm_source=clipboard&utm_medium=text&utm_campaign=social_sharing&si=f94886437ddf4d4fa3e8d3cf4a22c7f4
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possiveis preferéncias culturais dessas mulheres. No entanto, essa escolha também
pode ser vista como uma forma de simplificacdo e generalizacéo do trabalho exercido
e da vida dessas trabalhadoras, refletindo, talvez, uma viséo limitada ou estereotipada
sobre o que elas escutariam.

Antunes (2021) explica que as intersubjetividades emergem do encontro entre
diferentes identidades e vivéncias, o que pode ampliar ou restringir as formas de
representagcdo. Ao assumir que as mogas da limpeza preferem determinados géneros
musicais, 0 grupo acabou limitando a representacdo dessas subjetividades,
restringindo-as a esteredtipos culturais e ignorando a complexidade das identidades
individuais. Essa generalizacdo sobre as preferéncias musicais de um determinado
grupo social pode simplificar a complexidade das identidades, contrariando também a
concepcao de Burnard (2012) de que cada pessoa carrega uma combinacao Unica de
influéncias culturais e preferéncias pessoais, que juntas formam uma trama
diversificada de possibilidades relacionadas a criatividade. Como Augusto relembrou,
as escolhas musicais podem variar significativamente, refletindo uma gama mais
ampla de vivéncias e gostos, como ilustrou através de sua memoéria ao ouvir e
conhecer um repertorio diferente em sua infancia através da faxineira que trabalhava
em sua casa, dando exemplo das cancdes de Sandra de Sa.

O tema da cancdo composta pelo grupo e a experiéncia relatada por Augusto
levantam questionamentos sobre as construgdes culturais enraizadas em nossas
percepcdes de trabalho, género e raca. Ao retratar as pessoas que trabalham com a
limpeza exclusivamente como "mocas", sera que 0 grupo estaria, mesmo que
involuntariamente, reforcando uma construcdo cultural enraizada? Como Sueli
Carneiro (2011) discute, o machismo e o racismo estruturam as oportunidades de
trabalho para mulheres, especialmente mulheres negras, colocando-as em posi¢oes
de vulnerabilidade e exploracdo. Ao reproduzir esses estereétipos nas praticas
musicais, podemos reforcar essas hierarquias de subjetividades, conforme explica
Antunes (2021), atribuindo papéis sociais que naturalizam a subalternizacéo.

E importante reconhecer que o trabalho de limpeza poderia e deveria ser
realizado por qualquer pessoa, independentemente de género ou raca. Carneiro
(2011) sugere que o racismo estrutural leva a associacao do trabalho doméstico como
ocupacao prioritaria para mulheres negras, o que se reflete em condicdes de trabalho
frequentemente precarias. Djamila Ribeiro (2019) também nos convida a pensar:

como as estruturas de poder perpetuam a marginalizagdo das mulheres,
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especialmente as negras, no mercado de trabalho? Sera que, ao ndo questionarmos
essas associacdes, estamos contribuindo para a manutencdo de um sistema que
relega essas mulheres a empregos mal remunerados e sem direitos, como o trabalho
doméstico e outras ocupacdes relacionadas ao ato de servir?

Nesse sentido, € importante reconhecer que o trabalho de limpeza poderia ser
realizado por qualquer pessoa, independentemente de género ou raca, e que a
responsabilidade pela manutencao e limpeza dos espacos poderia ser compartilhada
por toda a comunidade escolar, ndo apenas por pessoas contratadas para tal,
incluindo professores(as) e estudantes. Carneiro (2011) e Ribeiro (2019) destacam
gue o racismo estrutural e o machismo ndo apenas restringem as oportunidades de
trabalho para mulheres negras, mas também naturalizam a associacdo dessas
mulheres a trabalhos subalternizados, como o trabalho doméstico. Essa naturalizagédo
€ sustentada por uma longa histéria de colonialismo e escravidao que hierarquizou
corpos e subjetividades, atribuindo as mulheres negras uma posicdo de servidao
dentro da sociedade. Essa construgdo social, assim como na composi¢ao musical do
grupo, muitas vezes, passa despercebida, sendo reproduzida em préticas cotidianas.
Nesse sentido, ao considerar as subjetividades e intersubjetividades envolvidas nas
praticas musicais criativas, torna-se fundamental ampliar a percepcdo sobre as
identidades das pessoas representadas.

O grupo de Francisca, Gustavo e Barnabé abordou o processo de composicéo
transitando por varias ideias de trabalhos durante o primeiro momento de escolha do
tema de sua mdusica. Pensaram nas sonoridades implicitas no trabalho dos
pescadores, em atendentes de telemarketing, plantadores de erva mate, cortadores
de cana, dos agentes encarregados pela limpeza publica, das rendeiras e até dos
fisiculturistas. O grupo estava em busca de algum trabalho que fosse realizado
atualmente e que fosse coletivo, discutindo sobre o quanto os trabalhos mais
contemporaneos vém se tornando cada vez mais individuais.

Foi quando Gustavo comentou que seu avo, que trabalha na construcéo civil
como pedreiro, passa o dia inteiro assoviando musicas que ele inventa na hora. A
partir dessa ideia, o grupo decidiu utilizar esse trabalho como tema para a construgao
de sua mdasica. A discussdo entre o grupo acerca do tema trouxe diversos
guestionamentos. Lembraram da cancdo Cidadao, interpretada por Zé Ramalho, que

diz “Ta vendo aquele edificio, mogo? Ajudei a levantar” e da musica Construcéo de
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Chico Buarque e da frase “Subiu a construgdo como se fosse maquina”. Sobre isso,

Barnabé disse:

Barnabé: O que me ocorreu poeticamente, assim, pensando na
construcédo, primeiro é que ele constroi algo que ele néo vai usufruir,
né. [...] E uma coisa que a gente n&o considera, né. Onde a gente ta
pisando aqui teve médo de obra, né. E ninguém quer saber quem
construiu. Alguém pode ter se machucado ali as vezes, né. (Dialogo,
3° encontro, 25/05/2023)

A escolha de representar o trabalho do pedreiro traz a tona questbes
importantes sobre a invisibilidade e desvalorizacao desses trabalhadores. Assim como
no caso das trabalhadoras da limpeza, os pedreiros desempenham um papel crucial
na construcdo e manutencdo de espacos que utilizamos diariamente, mas seu
trabalho muitas vezes passa despercebido e é subvalorizado. A metafora presente na
musica "Construcao" de Chico Buarque, na qual o trabalhador € comparado a uma
maquina, ilustra a desumanizacdo que frequentemente acompanha esse tipo de
trabalho, que é reforcada pela falta de consideracédo pelas condi¢bes de trabalho
precérias, seguranca e bem-estar desses trabalhadores, que enfrentam longas
jornadas, exposicdo a riscos de acidentes e falta de beneficios trabalhistas
adequados.

Em relacdo a essa tematica, Fernanda Cockell (2009) discute como a
construcdo de edificagbes historicamente se tornou uma oportunidade de trabalho
para jovens migrantes de origem rural e para individuos sem experiéncia de trabalho.
Além disso, essa area de trabalho também se tornou uma opcéao, ou falta de opcéao,
para aposentados e operarios fabris demitidos, devido ao processo de reestruturacdo
dos meios de producdo. Sem uma rede de apoio consolidada, muitos trabalhadores
da construcgédo civil sobrevivem com dupla jornada de trabalho, bicos e trabalho apés
a aposentadoria, com condi¢des financeiras bem limitadas. Sobre isso, a discussao
levantada por Barnabé e exemplificada pelos integrantes do grupo atraveés da cancao
Cidadado, de Zé Ramalho, trouxe questionamentos acerca dos pedreiros nao
usufruirem dos frutos de seu trabalho, construindo para outros, enquanto vivem em

condi¢bes menos privilegiadas.
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Ta vendo aquele edificio, mogo?
Ajudei a levantar

Foi um tempo de aflicio

Era quatro condugéo

Duas pra ir, duas pra voltar

Hoje depois dele pronto
Olho pra cima e fico tonto
Mas me vem um cidadao
E me diz, desconfiado

Tu t4 ai admirado

Ou ta querendo roubar?

Meu domingo ta perdido

Vou pra casa entristecido

Da vontade de beber

E pra aumentar o meu tédio
Eu nem posso olhar pro prédio
Que eu ajudei a fazer

T4 vendo aquele colégio, mogo?
Eu também trabalhei l&

L& eu quase me arrebento

Fiz a massa, pus cimento
Ajudei a rebocar

Minha filha inocente

Vem pra mim toda contente
Pai, vou me matricular

Mas me diz um cidaddo
Crianca de pé no chéo
Aqui ndo pode estudar

[...] (Trecho da cangéo “Cidadao”, de Zé Ramalho)

A cancao "Cidadao" trata sobre a experiéncia de muitos pedreiros que, apesar
de contribuirem significativamente para a construcao de edificios, escolas e outros
espacos essenciais, sdo frequentemente marginalizados e excluidos dos beneficios
de suas proprias criagdes. A experiéncia do pedreiro que ndo pode ver sua filha
matriculada na escola que ajudou a construir, ou que € suspeito de roubo ao admirar
o prédio que levantou, reflete a marginalizacéo e a exclusao social que Cockell (2009)
descreve ao discutir a vulnerabilidade e a falta de direitos desses trabalhadores.

Considerando essas problematicas em relacdo a composicao do grupo formado
por Francisca, Barnabé e Gustavo, é interessante notar que o grupo discutiu diversas
guestdes sociais e politicas que envolvem a profissdo, refletindo sobre a
desvalorizacgéo, a invisibilidade e a precarizacao do trabalho. O grupo que compds a
musica sobre as mocas da limpeza ndo aprofundou suas discussdes sobre as

guestdes sociais e politicas relacionadas ao trabalho, no qual o processo de



143

composicdo permeou principalmente as possiveis preferéncias musicais e as
sonoridades associadas ao trabalho. Entretanto, as discussdes entre o0 grupo de
Francisca, Barnabé e Gustavo ndo foram retratadas diretamente na letra final da
musica sobre o trabalho do pedreiro (Figura 14), se concentrando mais nos aspectos
sonoros do trabalho e de possiveis questdes que poderiam permear o cotidiano do

personagem da cancio (Audio 12).

Figura 14: Letra da composicdo A suite do pedreiro, por Francisca, Gustavo e

Barnabé.

Audio 12: A suite do pedreiro, de Francisca, Barnabé e Gustavo.

Esses dados ilustram como o processo de composicdo de forma colaborativa
pode oportunizar um espaco para a reflexdo e a contestacdo dos preconceitos,
esteredtipos e realidades sociais e culturais. Ao engajar os(as) participantes em
discussdes sobre temas como a precarizacdo do trabalho, a pratica criativa mobiliza
um espaco de discussdo, na qual os processos e as composi¢cdes musicais podem
servir como um dispositivo de questionamento e reflexdo critica. Essas escolhas
refletem uma compreensao mais profunda das questdes sociais e culturais envolvidas


https://soundcloud.com/lia-viegas-pelizzon/composicao-construcao/s-r3KSkdJhzHQ?utm_source=clipboard&utm_medium=text&utm_campaign=social_sharing&si=27f345d7d3cc4d2ba5c3fdbbe80db4aa
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nos processos de composicdo, e podem ser vistas como exemplos de como as
praticas criativas podem fomentar reflexdes criticas em contextos educacionais.
Nesse sentido, as praticas criativas tém o potencial de se tornar um espaco para a
contestacao e reflexao critica, assim como defendido por Abramo e Reynolds (2015).

No entanto, ao observar que as muasicas compostas ndo apresentaram essas
discussbes em suas letras, emerge um ponto importante: o espaco critico gerado
durante o processo de composicdo nem sempre se traduz diretamente no produto
final. Essa lacuna pode ser entendida como resultado das dinamicas de criagdo em
grupo, nas quais as subjetividades moldam o processo criativo, e as
intersubjetividades sédo formadas nas negociacfes e decisfes tomadas ao longo do
processo de composicdo. Nesse sentido, ndo houve uma decisdo explicita em relacdo
as discussoes criticas serem representadas na letra. Essa escolha ocorreu de forma
intersubjetiva nos processos de composi¢ao dos grupos.

Como sugere Beineke (2023), as praticas musicais criativas podem se tornar
um espaco para questionar e desconstruir estereétipos, promovendo uma educacgao
musical que ndo apenas reconhece, mas valoriza a diversidade e a complexidade das
experiéncias culturais. Essa abordagem critica a criatividade na educac¢do musical é
essencial para evitar que as praticas criativas perpetuem desigualdades e, em vez
disso, contribuam para a construcdo de uma sociedade mais justa e inclusiva
(Beineke, 2023). No entanto, para que iSso aconteca, € necessario que tais praticas
sejam conscientemente direcionadas em processos de reflexdo critica e de

desconstrucado de generalizacdes. Sobre isso, Muller e Stroher (2021) alertam:

Oportunizar tempo-espaco para a inventividade que pode gestar o diferir num
mundo que sistemicamente produz e consome homogeneizacao é tarefa de
uma educacdo musical inventiva, mas também critica: € preciso estar ciente
das identidades subalternizadas e que esta consciéncia j& apareca desde os
planejamentos pedagdgico musicais. (Muller; Stroher, 2021, p.182-183)

Essa reflexao contribui para pensarmos em praticas criativas que desafiem
e transformem essas estruturas. Nesse sentido, 0s processos de composi¢cao que
ocorreram no Lab.inventa foram identificados enquanto elementos produtores de
intersubjetividades, oferecendo um espaco para a negociagao de significados e
construcdo de identidades coletivas. Atraves da pratica musical criativa, foi possivel

identificar temas complexos como a desvalorizagcdo do trabalho, a invisibilidade
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social e as injusticas que permeiam a vida cotidiana, demonstrando seu potencial
critico. No entanto, também €& importante reconhecer que essas mesmas praticas
também tém o potencial de perpetuar preconceitos e estere6tipos culturais,
especialmente quando as escolhas musicais sdo feitas com base em

generaliza¢des ou visdes simplificadas de determinadas culturas ou grupos sociais.
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8 COMPONDO PRATICAS CRIATIVAS NO DESENVOLVIMENTO
PROFISSIONAL

Teve que ter muita reflexdo e debate entre as
pessoas para ver onde que a gente ia agrupar,
né? A gente ndo tem essas coisas na vida
normal, né? Na vida cotidiana é muito dificil ter
esse tipo de coisa.

(Gustavo, entrevista, 06/11/2023)

Neste capitulo, abordo as praticas criativas no desenvolvimento profissional de
professores(as) de musica, com o objetivo de identificar e discutir as implicages das
praticas criativas na formacdo académico-profissional e no desenvolvimento
profissional de professores(as) de musica, refletindo sobre como essas praticas

podem contribuir para a construcéo de espacos de reflexado sobre a profisséo.

8.1 SER PROFESSOR(A) DE MUSICA

Outros aspectos que emergiram na analise dos dados, em meio as praticas
musicais criativas, foram as reflexdes dos(as) professores(as) em relacdo a sua
propria profissdo. Esses momentos ocorreram diversas vezes ao longo da pesquisa,
mas uma proposta focalizou especificamente esse aspecto, na qual os(as)
professores(as) foram convidados(as) a compor coletivamente um canto de trabalho
que abordasse suas proprias experiéncias e desafios profissionais.

No 5° encontro, foi proposto que os(as) professores(as) refletissem sobre o
préprio trabalho a partir da seguinte pergunta: "O que vocés gostariam de falar sobre
o trabalho de vocés?". A proposta central do encontro era que os(as) professores(as),
a partir dessa organizacao de ideias, elaborassem uma composicdo musical que
os(as) representassem. Para isso, eles(as) expressaram suas ideias em post-its, 0s
fixaram em um quadro branco (Figura 15) e, em conjunto, organizaram os que fossem
semelhantes, chegando a quatro grupos principais: Autoconhecimento/Criatividade,
Desafios/Critica, Técnicas/Habilidades, e Relacdes/Experiéncias positivas.
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Figura 15: Post-its elaborados no quinto encontro.

Esse processo de organizacdo e categorizacdo das ideias reflete uma
construcdo coletiva de significado, tipica dos espacos de aprendizagem social,
discutidos por Wenger-Trayner et al. (2023). Nesse aspecto, permite-se também que
a intersubjetividade se manifeste, pois os significados s&o criados de forma
compartilhada, permitindo novas compreensdes sobre o trabalho docente e musical.
Durante as conversas sobre o0s temas que emergiram nos post-its, os(as)
professores(as) os relacionaram as suas experiéncias pedagodgicas. No decorrer da
discusséo sobre Autoconhecimento/Criatividade (Figura 16), os(as) participantes
também falaram do porqué eles trabalham com musica, do porqué decidiram ser

professores(as) e como eles(as) buscam trabalhar com musica em sala de aula.

1
Aprendendo

com as
situagoes

. - 2
Autoconhecimento/ [ EEIES

.. Fazer musica
Criatividade

com os alunos
Auto- me mantém em

conhecimento] movimento

4
A criatividade e a
autonomia sdo 0s

principais objetivos

para a educacao
libertadora

Figura 16: Reproduc¢éo da imagem dos post-its sobre autoconhecimento/criatividade
elaborados pelos(as) professores(as).
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John disse que trabalha com musica porque se apaixonou por fazer musica
guando era mais novo. Ele explicou que valoriza os momentos em que ele consegue
fazer musica junto com seus(suas) alunos(as), pois ja lecionou em uma escola onde
a musica deveria ser tratada como nas outras areas néo artisticas, com materiais e

provas escritas, sendo a pratica musical colocada em segundo plano.

John: N&o sei como é pra vocés, mas, pra mim, eu acho que eu td na area
da mausica porque eu me apaixonei por fazer musica quando eu era mais
novo. Comecei a ver nessa area uma profissdo. E se eu fosse sé ensinar
musica e ndo fazer musica, isso ia ser uma falta muito grande, ia ser um vazio
muito grande. Entdo é muito bom quando eu consigo junto com 0s meus
alunos fazer masica com eles. Tem até um video que uma professora fez de
mim essa semana, que eu tava la com os alunos junto deles fazendo musica
e tanto que até foi o que eu coloquei ali [no post-it 2], que é o0 que me mantém
em movimento (John, 5° encontro, 22/06/2023).

A partir desse relato, Flor trouxe a tona suas préprias experiéncias na
graduacéo, onde a experimentacdo com jogos pedagdgicos era uma pratica comum.
Ela ressaltou a falta de espaco para esse tipo de experimentacdo em sua pratica atual,
apontando para uma lacuna no seu desenvolvimento profissional. Aqui, novamente, o
conceito de espaco de aprendizagem social se torna relevante, pois evidencia a
necessidade de criar contextos em que professores(as) possam refletir coletivamente
sobre suas praticas, trocando experiéncias e desenvolvendo novas estratégias
pedagdgicas.

Os(as) professores(as) conversaram sobre como o processo de ensinar musica
pode ser visto enquanto uma jornada de autoconhecimento (post-it n° 3), que envolve
também o desenvolvimento pessoal para além dos aspectos profissionais. Percebe-
se gue, para eles(as), fazer musica tanto com seus/suas alunos(as) quanto com
outros(as) colegas musicos/musicistas € um fator essencial para sua satisfacao
profissional e pessoal. Isso destaca novamente a importancia da interacdo social para
o desenvolvimento profissional, no qual a aprendizagem n&o se trata de uma
aquisicao individual de informacfes, mas sim de um processo de participacdo em
praticas sociais e culturais (Wenger, 1998). As reflexdes sobre o desenvolvimento
profissional dos(as) professores(as) de musica, emergentes desse processo de
discussdo revelaram a complexidade e a importancia da formacéo continua e

contextualizada, conforme apresentado nos capitulos 2 e 3 desta pesquisa.
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Ao analisar o post-it n°® 4, que versa sobre a educacéo libertadora, percebe-se
gue este apresenta um dos principios pedagogicos defendidos por Paulo Freire, que
defende a educagdo como um ato de liberdade e transformagéo. Segundo D. Oliveira
(2023), em sua tese sobre a mobilizacdo do pensamento critico de jovens e
adultos(as) em processos de aprendizagem criativo-musical, fundamentada
teoricamente em estudos de Paulo Freire, “uma educacgao libertadora se faz na agao
criativa, na condicdo humana de problematizar sobre a realidade, criar e recriar” (D.
Oliveira, 2023, p. 18), acreditando que a criatividade € um elemento fundamental na
busca pela autonomia e pela emancipacdo dos individuos. No entanto, conforme
explica D. Oliveira (2023), é importante observar que, para Freire, a criatividade néo
é o objetivo final da educacgéo libertadora, mas sim um meio para alcancar a
transformacao social e a emancipacao dos individuos. Embora as conversas entre
os(as) professores(as) ndo tenham explicitado uma referéncia direta a Paulo Freire, a
pessoa que escreveu esse post-it parece acreditar na importancia da criatividade no
processo educativo, possivelmente enxergando-a como um meio para engajar os(as)
estudantes e promover uma educacéo que liberte e os(as) capacite a serem agentes
de mudanca.

Os post-its n°® 5 (A hegemonia do pensamento objetivista na composi¢ao
musical e suas consequéncias) e n° 11 (Compreender o aparato cognitivo do ouvinte
para poder compor de forma mais assertiva) foram escritos por Gustavo. Ele explicou
que se concentrou em sua tese de doutorado em andamento, o que levou a uma certa
confusdo com a proposta, que visava refletir especificamente sobre praticas
pedagdgicas. No entanto, Gustavo explicou, sobre o post-it n°® 11, que estava focado
em entender como 0s ouvintes processam e compreendem a musica, visando compor
de maneira mais eficaz e assertiva em um contexto de pesquisa em COmMpOSICao
musical. Ele explicou também que o post-it n° 5 estava relacionado a predominancia
de abordagens objetivistas na composicdo musical, sugerindo que isso tem

implicagbes para a criatividade e a diversidade na musica.
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Desafios/Critica

Figura 17: Reproducéo da imagem dos post-its sobre desafios/critica elaborados pelos(as)
professores(as).

Portanto, a discussdo que permeou a categoria Desafios/Critica (Figura 17)
abrangeu os post-its de nimeros 6 a 10. Um dos temas destacados foi a tenséo entre
o fazer musical e as demandas burocraticas do ambiente escolar (post-it n°® 6). Essa
tensao revelou o conflito entre o fazer musical, essencial para o ensino de masica, e
as exigéncias administrativas que frequentemente limitam a liberdade e a flexibilidade
dos professores.

A burocracia é descrita por Ramos e Tavares (2022) como uma estrutura
organizacional que promove eficiéncia por meio de regras e procedimentos
padronizados, visando precisao, continuidade, disciplina, rigor e confiabilidade. No
entanto, no contexto escolar, a burocracia se manifesta nas exigéncias administrativas
gue podem limitar a flexibilidade dos(as) professores(as) para implementar praticas
pedagdgicas inovadoras (Ramos; Tavares, 2022). E importante considerar que os(as)
professores(as) podem estar se referindo a uma burocracia mais diretamente ligada
as praticas cotidianas e a gestao escolar, que pode ser percebida como um entrave a
criatividade e a liberdade de acdo em suas préaticas pedagodgicas. Assim, a relagédo
entre burocracia na educacao musical precisa ser mais bem explorada, investigando
se essa burocracia limita apenas o aspecto administrativo ou se também impacta
diretamente o processo criativo e pedagogico dos docentes.

Outro ponto discutido foi a natureza continua e desafiadora do trabalho
pedagogico. Como descrito no post-it n°® 7 (Desafio diario de construir coisas e

pensamentos), os(as) professores(as) reconhecem que 0 ensino € um processo
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dindmico que exige constante adaptacdo e inovacdo. John comentou sobre sua
prépria experiéncia, destacando a dificuldade em transformar praticas pedagogicas

devido a falta de tempo para repensé-las:

John: As vezes a gente continua fazendo errado as coisas s6 porque era
assim que elas vinham sendo feitas e vocé ndo consegue parar de fazer
aquilo se vocé ja nao tem outra coisa pra botar la no lugar. Tu ndo tem espago
pra tipo 'eu j& sei que aqui ta errado entdo vou parar, ndo vou andar mais
nessa direcdo’. Ta bom, ndo tem problema vocé ndo saber pra onde ir, mas
pelo menos eu vou parar de andar pro lugar errado. Se tu sabe que tem um
precipicio porque tu vai continuar andando? E esse espaco as vezes eu vejo
gque a gente ndo tem.

Flor: Coisas da rotina, vocé fala?

John: Coisas da forma que a gente trata os alunos, ou as vezes o espaco que
a gente d& pros alunos, espaco até de pensamento. Até se a gente tentar
fazer uma coisa diferente € uma expectativa dos alunos e também da prépria
equipe gestora e dos colegas professores da gente continuar a ter essa aula
tradicional e tal. Se tu quiser fazer alguma coisa diferente todo mundo vai ficar
assim “nossa, mas isso € aula? Isso é ser professor?”. Entdo é dificil a gente
tentar quebrar essas coisas, tentar fazer uma coisa diferente. (Dialogo, 5°
encontro, 22/06/2023)

A fala de John reflete a dificuldade em romper com praticas tradicionais e a
pressdo para manter métodos convencionais, mesmo quando reconhecidos como
ultrapassados. Essa falta de espaco que John reclama € um ponto discutido por
Masschelein e Simons (2014), que defendem que a escola deve ser um espacgo onde
os(as) professores(as) tém a liberdade e o tempo para refletir sobre suas préticas e
experimentar novas abordagens, um espaco que os(as) permite se desligar das
expectativas sociais e explorar novos modos de ensinar e aprender. A falta de espaco
para a reflexdo e a experimentacdo limita a capacidade dos educadores de
desenvolver praticas que realmente atendam as necessidades dos alunos e que
possam desafiar as normativas tradicionais. A transformacéo pedagdgica exige uma
mudancga nas estruturas institucionais que permita aos(as) professores(as) nao
apenas reconhecer as falhas nas praticas existentes, mas também ter a liberdade de
explorarem novas direcfes. Portanto, a fala de John nédo sé reflete uma experiéncia
individual, mas também evidencia uma questdo estrutural mais ampla, que afeta o
ensino de musica e outras disciplinas. A dificuldade em encontrar espaco para a
inovacdo pedagodgica é um desafio central que esta pesquisa busca explorar,
especialmente no contexto de praticas musicais criativas.

Essa discussédo se conecta com a necessidade de praticas reflexivas mais

profundas, como defendido por Craft (2010) e Burnard e Randles (2022). A reflexao
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critica € essencial para que os professores possam ndo apenas avaliar suas praticas,
mas também compreender as razdes subjacentes aos desafios que enfrentam, e
desenvolver estratégias para supera-los. A experiéncia relatada por John pode servir
como um ponto de partida para uma discussdao mais ampla sobre como criar
condi¢cBes que favorecam uma pratica pedagdgica reflexiva e inovadora.

Além disso, os sentimentos de insatisfacdo e os desafios emocionais
enfrentados pelos(as) professores(as) também foram expressos nos post-its. Um
deles indicava "frustracdo" (post-it n° 8), enquanto outro mencionava “falta de
valorizacao" (post-it n° 9). Esses sentimentos sao indicativos do desgaste emocional
e da falta de reconhecimento enfrentados por muitos educadores, que frequentemente
se sentem desvalorizados e sobrecarregados pelas demandas do sistema
educacional.

Essa insatisfacdo estd intimamente ligada a rigidez das demandas
burocréticas, que contrastam com a necessidade de um ambiente mais flexivel e
acolhedor para a educac¢ao musical. A burocracia excessiva, simbolizada pelo dialogo
em que professores(as) precisam assinar um papel para poder utilizar uma caneta,
exemplifica como procedimentos administrativos triviais podem se tornar uma fonte

de frustracéo e distracdo das atividades pedagogicas principais.

Flor: A gente assina no comeco do ano pra pegar a caneta e no final do ano
a gente assina pra devolver a caneta.

John: Sério?

Alice: Sério?

Flor: Claro. La vocé assina e vocé ganha uma caneta. (Dialogo, 5° encontro,
22/06/2024).

Esse controle reflete uma burocracia que, ao priorizar a conformidade e a
eficiéncia administrativa, acaba por desvalorizar o trabalho docente, impondo uma
cultura de controle que contribui para a redug¢ao da autonomia do(a) professor(a) no
espaco escolar.

A falta de valorizacdo do trabalho docente, em comparacdo com outras
profissdes, foi outra preocupacao levantada pelos(as) professores(as). Essa
percepc¢ao de hierarquia social ndo apenas impacta negativamente a autoestima de
educadores(as), mas também reforca uma visdo limitada do papel vital que a
educacdo desempenha na sociedade. A valorizacdo de cada individuo no processo

educacional, destacada no post-it n°® 10 (A valorizacdo de todos os individuos (um)
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para a construcdo do todos), foi um tema central nas discussoes, refletindo uma
compreensao inclusiva e democratica do ensino. Nessa perspectiva, cada
professor(a) e estudante deve ser reconhecido(a) e valorizado(a) como parte integral
do processo educativo, o que é essencial para a constru¢cao de um ambiente escolar
mais justo e colaborativo. Durante as discussdes, John e Augusto aprofundaram
essas questbes, compartilhando experiéncias pessoais e reflexdes sobre suas
praticas pedagodgicas. John comentou sobre a dificuldade em transformar praticas
pedagdgicas devido a expectativa da equipe pedagogica e dos alunos:

Na educacéo a gente vai fazendo varias coisas que a gente vé que nédo é o
melhor, mas por ndo ter outra alternativa a gente continua fazendo,
entendeu? (John, 5° encontro, 22/06/2023)

Sobre isso, Augusto comentou das dificuldades em fazer algo diferente do que
esta acostumado tanto enquanto musico, citando o exemplo da improvisacdo de
versos rimados realizada em um dos “esquenta”, quanto em relacao a arriscar-se em
algo que pode nao dar muito certo em sala de aula. Augusto destacou que o medo do
fracasso muitas vezes impede a inovagao, assim como comentou John em seguida,
sugerindo que os erros deveriam ser vistos como parte do processo de aprendizagem

e uma oportunidade para encontrar novas solucoes.

Eu acho que um pouco disso que tu falou tem a ver com o que eu falei, que
as vezes a gente ndo ousa em fazer alguma coisa muito diferente com medo
de dar errado. E as vezes o dar errado é visto como uma coisa negativa, mas
na verdade devia ver isso como uma coisa positiva, né. “Ah, deu errado
porque ele tentou uma alternativa.” Beleza, se der errado, que bom, a gente
ja percebeu que aqui ndo vai. Vamos tentar outro entdo. O dar errado faz
parte do percurso de tentar ir pro caminho certo, ou sei l4, o caminho que é a
solucdo. (John, 5° encontro, 22/06/2023)

Nesse sentido, as discussdes sobre os didlogos que envolveram a categoria
Desafios/Critica revelaram a necessidade de um equilibrio entre as questdes
administrativas e a liberdade pedagogica para criar um ambiente de ensino que
valorize os conhecimentos e a individualidade de cada professor(a) e estudante,
considerando que a escola é uma questdo publica e social, e que sua reinvencéao é
uma responsabilidade coletiva (Masschelein; Simons, 2014).

Essas discussdes levantadas pelos(as) professores(as) refletem desafios

centrais para o desenvolvimento profissional docente, particularmente no que diz
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respeito a tensdo entre a pratica criativa. Segundo Novoa (2017), a formacédo de
professores(as) deve ser entendida como um processo continuo que integra a pratica
pedagdgica e a reflexdo critica, permitindo que os educadores(as) se adaptem as
realidades complexas do ambiente escolar. O desenvolvimento profissional deveria
contemplar, portanto, espacos de realizacdo e reflexdo sobre praticas musicais e
pedagogicas, conforme discutido por Diniz-Pereira (2015).

Essas reflexdes sobre os desafios e criticas enfrentados pelos(as)
professores(as) evidenciam a necessidade de um equilibrio entre as exigéncias
administrativas e a liberdade pedagdgica, para criar um ambiente de ensino que
valorize os conhecimentos e as individualidades de cada professor(a) e estudante.
Considerando que a escola é uma questao publica e social, sua reinvencédo deve ser
vista como uma responsabilidade coletiva, onde todas as pessoas envolvidas no
processo educacional sdo chamadas a contribuir para a construcdo de um espaco
verdadeiramente democratico e transformador.

Em relacdo a Técnica/Habilidades (Figura 18), os post-its refletiram a
importancia de reunir recursos e utilizar habilidades para aprimorar o ensino e
aprendizagem em musica. Entretanto, apesar de sua relevancia, a conversa dos

professores durante o Lab.inventa ndo abordou diretamente esses temas.

Técnica/Habilidades Rela¢des/Expectativas positivas
o (12]
(14
(16
(13]
15 )

Figura 18: Reproduc¢éo da imagem dos post-its sobre técnica/habilidades e
relacdes/expectativas positivas elaborados pelos(as) professores(as).

J& os post-its que tratavam sobre Relagbes/Expectativas positivas (Figura 18)
foram os disparadores para a composi¢cao musical do grupo. Ao discutir sobre eles,
Alice, Gustavo e Augusto estavam pensando em um caminho para que a musica
falasse sobre as diferentes ideias expostas pelos(as) colegas em seus post-its. Foi

quando Flor comentou “Podemos aproveitar o que ha de bom ali? Tem tanta coisa
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boa. Coisas positivas!”. Barnabé, entdo, comecgou a improvisar lendo os post-its do

quadro (Audio 13).
S TSR (T

Audio 13: Processo de composicéo do canto de trabalho dos(as) professores(as) de
mudsica.

A partir desses versos improvisados e da harmonia proposta por Barnabé, o
grupo elaborou a letra da musica, negociando ideias, repensando a harmonia, a letra

e a instrumentacao.

Figura 19: Letra da composi¢éo Canto de trabalho dos(as) profs de musica, por Alice, Augusto,
Barnabé, Flor, Gustavo e John.

Nessa composic¢ao, sugeri que eles(as) abrissem espaco para improvisacoes
na mausica, jA que haviamos conversado anteriormente sobre a dificuldade de se

arriscar em improvisacoes (Audio 14).


https://soundcloud.com/lia-viegas-pelizzon/processo-de-composicao-do-canto-de-trabalho-dosas-professoresas-de-musica/s-Bfco6szzixw?utm_source=clipboard&utm_medium=text&utm_campaign=social_sharing&si=8e00c6f97f6740928dbf0c9139d27876
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Audio 14: Composicédo do canto de trabalho dos(as) professores(as) de musica.

Ao analisar o processo de se pensar essas improvisacdes, observei que
apenas os homens do grupo assumiram o papel de improvisadores, enquanto as
mulheres, Flor e Alice, desempenharam funcdes de apoio, o que reflete questdes de
género que permeiam as praticas musicais. De acordo com Mdller (2021a), as praticas
pedagdgicas e musicais sdo atravessadas por relacdes de género que muitas vezes
reproduzem hierarquias e desigualdades sociais. Nesse caso, a improvisacao,
tradicionalmente associada a um papel de destaque e lideranca, foi dominada pelos
homens, enquanto as mulheres nem foram cogitadas a assumirem um lugar de
improvisadoras.

Essa dinamica reflete o que Miller (2021a) descreve como a "naturalizacédo”
dos papéis de género, onde determinadas funcfes sdo culturalmente atribuidas a
homens ou mulheres, reforcando a desigualdade de oportunidades e visibilidade. Em
um contexto onde as praticas musicais deveriam promover a emancipacdo e a
igualdade, essas desigualdades revelam a necessidade de uma reflexdo critica e
consciente para desconstruir tais normativas. Portanto, reconhecer e desafiar essas
estruturas é essencial para criar espacos de educacdo musical que verdadeiramente
favorecam a igualdade de género e promovam a participacédo de todas as pessoas,
independentemente de seu género. E interessante notar que, nas entrevistas
narrativas realizadas posteriormente, perguntei as trés mulheres que participaram do
Lab.inventa se, em algum momento, elas haviam sido confrontadas por questbes de
género ou se perceberam alguma relacdo machista durante a oficina. Todas
responderam que ndo perceberam tais questbes. Esse dado é relevante, pois indica
que, embora a dindmica de género tenha influenciado a distribuicdo dos papéis
durante a improvisacdo musical, essa influéncia ndo foi conscientemente percebida
ou problematizada pelas participantes. Isso pode sugerir que as normas de género
estdo tao enraizadas que se tornam invisiveis, mesmo em ambientes onde se espera
uma maior igualdade e reflexao critica.

Apbs esse processo de composicdo, os(as) professores(as) comentaram que

ficaram surpresos porque a musica ficou muito boa. John comentou “Eu nao


https://soundcloud.com/lia-viegas-pelizzon/canto-de-trabalho-dosas-profs-de-musica/s-QIbfYkTAPLe?utm_source=clipboard&utm_medium=text&utm_campaign=social_sharing&si=b942084c382f43deb2ad2077fa6d7575
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imaginava que ia vir aqui hoje e fazer isso aqui! Ficou muito massa!” (John, 5°
encontro, 22/06/2023). Quando perguntei ao grupo se eles(as) sentiam que a musica
composta representava suas praticas profissionais, Barnabé respondeu que sentiu
que a musica o representou em relagdo a parte positiva da profissdo. Ele comentou
sobre a satisfacdo que sente quando os(as) estudantes se engajam coletivamente em
praticas musicais, assim como os(as) professores(as) fizeram durante o encontro. Sua
fala reflete a importancia do compartilhamento de experiéncias, conforme destacado
por Andrade e Almeida (2023), que afirmam que a pratica colaborativa entre
professores(as) contribui significativamente para a motivacédo e o desenvolvimento da
identidade profissional. Esses momentos de colaboracdo e reflexdo foram
especialmente significativos, pois permitiram que os(as) professores(as) refletissem
criticamente sobre suas préticas, algo que muitos expressaram como sendo raro nos
contextos profissionais em que pertencem.

Augusto, por outro lado, explicou que esses momentos ndo fazem parte de sua
realidade diaria, talvez porque “falta experiéncia do chdo de escola” (Augusto, 5°
encontro, 22/06/2023). Embora ele tenha reconhecido que a musica criada o
representa, também afirmou que esse tipo de pratica ainda parece distante de sua
realidade concreta, devido a uma série de desafios estruturais e burocraticos. Ele
mencionou a falta de espaco e a inadequacao dos recursos disponiveis, ressaltando
gue, mesmo com instrumentos, a auséncia de um ambiente adequado limita as
possibilidades pedagdgicas. Nesse caso, identificou-se a tensdo entre o
desenvolvimento profissional e as limitacdes estruturais das escolas, como a falta de
espaco e 0 excesso de burocracia. Del Ben et al. (2019) apontam que essas barreiras
afetam o desenvolvimento profissional dos(as) professores(as), sugerindo que um
investimento em infraestrutura e suporte institucional € necessario para superar essas
dificuldades.

Alice percebeu a composicdo como uma representacdo das aspiracdes
coletivas dos(as) professores(as), um reflexo das expectativas e motivacdes enquanto
educadores(as). Ao afirmar que "a gente quer chegar nisso!" (Alice, 5° encontro,
22/06/2023), ela revelou como a musica se tornou uma expressao intersubjetiva dos
desejos do grupo, conectando as experiéncias individuais dos(as) professores(as) a
uma visao compartilhada de suas praticas ideais. A producéo de subjetividades aqui
€ entendida como um processo dinamico e relacional, no qual as experiéncias vividas

pelos(as) professores(as) sdo continuamente ressignificadas por meio da interagao
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social e da pratica colaborativa, conforme explica Antunes (2021). Ao trazer suas
préprias experiéncias e expectativas para a composicao, Alice e os(as) outros(as)
professores(as) envolvem-se em um processo de negociagao intersubjetiva, em que
suas identidades profissionais se entrelagam com as dinamicas coletivas, permitindo
gue novas subjetividades emergissem.

Ja Flor trouxe uma perspectiva mais voltada ao processo educativo em si,
destacando a importancia de valorizar as pequenas conquistas dos(as) alunos(as) e
o papel do(a) professor(a) em incentivar essas vitdrias cotidianas. Sua fala reflete o
conceito de "alteridade" (Larrosa, 2002), ao sugerir que a educag¢do musical ndo se
limita a transmissdo de conhecimento, mas envolve uma abertura e receptividade as

experiéncias dos(as) estudantes.

Flor: Eu vou falar do lugar da velha do grupo, que esta quase se aposentando.
Que vocés vejam poucas coisas e fiquem felizes com elas. Eu acho que vocés
saem da universidade e esperem que 0s alunos sentem aqui como nés e
criem. Olha quantos anos, que caminhada vocé teve pra chegar aqui e fazer
isso. Vocé ndo pode sonhar, imaginar que isso vai ser feito com criancas
pequeninhas ou com criancas adolescentes. N&do! O nosso papel agora é a
sementinha. E a gente vibrar muito e assim, eu acho que vibrar com o coracio
mesmo, sabe? Porque isso transmite pra eles e faz com que eles sintam mais
vontade de fazer, se envolvem, entende? N&o é nem pela mudsica, mas de
vocé curtir tanto o que ele fez que ele pensa “Pd, nao € que eu fiz uma coisa
legal?” E da o incentivo pra ele insistir nisso, sabe? (Didlogo, 5° encontro,
22/06/2023)

Flor traz uma perspectiva que enfatiza a importancia de valorizar as pequenas
conquistas e a necessidade de celebrar o processo educativo em si, ndo apenas 0s
resultados finais. Sua fala reflete a visdo de que o papel do professor vai além de guiar
os alunos até um obijetivo final, trata-se de cultivar um ambiente de aprendizado em
que cada etapa do processo € valorizada e reconhecida. Nesse sentido, o conceito de
alteridade de Larrosa (2002), que se refere a abertura para o outro e para o0 que é
diferente de nds, contribui para essa discussdo. A abordagem de Flor, ao encorajar
os(as) colegas de profissao a apreciarem e celebrar as pequenas vitdrias dos alunos,
demonstra uma abertura e receptividade as experiéncias e perspectivas dos(as)
estudantes. Ao fazer isso, os(as) professores(as) ajudam a construir a autoconfianca
dos(as) alunos(as) e incentivam seu envolvimento continuo na musica.

Alice, em sua fala, destacou a importancia das aspiracfes e ideais que
professores(as) tém para suas praticas, enquanto Flor nos lembra da importancia de

reconhecer e valorizar as pequenas etapas que levam a esses ideais. Juntas, essas
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visbes oferecem uma compreensdo da concepcdo do que consiste em ser
professor(a) de musica, no qual a valorizacao do processo e das pequenas conquistas
se apresentam enquanto fatores essenciais para alcancar os objetivos propostos.

A forma como os(as) professores(as) refletiram sobre o que estava escrito nos
post-its e a subsequente organizacéo e discussao das ideias escritas demonstrou um
engajamento ativo e colaborativo dos(as) professores(as) na construcdo de
conhecimento (Jeffrey; Woods, 2009), pois ao compartilharem suas percepcoes,
preocupacdes e desejos, eles criaram um ambiente de aprendizagem coletiva que
valorizou a diversidade de perspectivas e experiéncias. Além disso, suas falas
revelaram alguns desafios enfrentados no contexto da pratica docente, como a
dificuldade em implementar mudancas devido as limitacBes estruturais, resisténcia
institucional e falta de tempo para repensar préaticas pedagdgicas. Esses desafios sdo
comuns em ambientes escolares e destacaram a importancia de espacos de
discusséo e apoio mutuo entre os professores (Masschelein; Simons, 2014).

Os dialogos entre os(as) professores(as) destacaram uma aspiragdo comum:
fazer musica. Pode parecer simples, assim como Alice explicou, mas, diante de suas
falas, percebe-se que fazer musica implica diversas questdes que envolvem a gestéo
escolar, os espacos escolares e a experiéncia profissional dos(as) professores(as).
Embora esse desejo possa parecer simples, como Alice apontou, as falas revelaram
a complexidade envolvida na pratica musical no contexto escolar. Fazer musica, para
esses(as) professores(as), implica enfrentar diversas questdes, como as limitacbes
impostas pela gestdo escolar, a falta de infraestrutura adequada e os desafios que
surgem da propria experiéncia profissional. Essas tensdes indicam que o fazer
musical colaborativo estd frequentemente ausente do cotidiano dos(as)
professores(as), evidenciando uma lacuna entre o que € desejado e 0 que é possivel
realizar nas condi¢Oes de trabalho oferecidas.

Flor, em suas contribuicbes, buscou trazer um sentimento de esperanca aos
professores. No entanto, é importante destacar que, enquanto as discussdes focaram
nas experiéncias dos(as) professores(as), a literatura da educagdo musical também
oferece uma ampla discussdo sobre 0s processos de composi¢ao entre criangas, que
se conecta diretamente com as praticas criativas abordadas. Esta é uma questao
importante para a area que, embora nao tenha sido aprofundada naquele momento
especifico, merece destaque. Pesquisas como as de Burnard (2006) e Beineke (2009)

argumentam que as criancas possuem uma gama de referéncias musicais adquiridas
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através de seu meio social e cultural, permitindo-lhes compor musica mesmo sem uma
formacdo musical formal. Além dessas pesquisas, a literatura oferece uma variedade
de perspectivas tedricas, cada uma com suas justificativas e contribuices para a
compreensao dos processos de composi¢ao musical de criancas (Visnadi; Beineke,
2016; Zanetta; Beineke, 2014; Martins, 2011; Maffioletti, 2005; Franca; Swanwick,
2002).

Considerando as reflexdes sobre a profissdo dos(as) professores(as) de
musica em meio as praticas musicais criativas, questionamentos foram
problematizados. Embora essas praticas tenham facilitado a reflexdo sobre suas
experiéncias e desafios, destacando a relevancia da colaboragédo e do apoio mutuo,
também revelaram tensfes significativas. Uma das principais é a caréncia de
oportunidades para o fazer musical colaborativo no cotidiano profissional, o que
evidencia uma lacuna entre as praticas musicais e pedagodgicas. Essa desconexao
aponta para a necessidade de criar condicbes que permitam a integracdo dessas
dimensoes.

Abramo e Reynolds (2015) discutem que a identidade profissional dos(as)
professores(as) de mausica frequentemente se fragmenta entre a identidade de
musico/musicista e a de educador(a), o que, quando mal equilibrado, pode levar a
insatisfacdo profissional. A auséncia de oportunidades para exercer o fazer musical
nos contextos escolares tende a agravar essa divisdo. No entanto, os autores
argumentam que a integracdo dessas identidades pode ser facilitada por préaticas
colaborativas e reflexivas, que conectam a experiéncia artistica ao ensino.

Neste estudo, observou-se essa integracdo em pratica, onde o0s(as)
professores(as) ndo apenas fizeram musica, mas também refletiram sobre suas
praticas pedagodgicas através de processos de composicdo. Assim, as praticas
musicais criativas demonstraram o potencial de integracdo das identidades que as
permeiam, revelando a importancia de cultivar espagos de reflexdo critica acerca do
fazer musical criativo. Esse cenario nos encaminha para a discussao subsequente,

gue articula as praticas criativas em relacdo ao desenvolvimento profissional docente.

8.2 INTERSUBJETIVIDADES ENTRE PROFESSORES(AS) DE MUSICA

Durante uma conversa ao final do quinto encontro, os(as) professores(as)

expressaram o0 desejo de continuar se reunindo, mostrando uma percepcao de
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isolamento em suas praticas cotidianas. Essa iniciativa suscitou reflexdes sobre o0s
fatores que levam os(as) professores(as) de musica a se sentirem solitarios(as) em
sua atuacdo profissional. Segundo Diniz-Pereira (2015), o desenvolvimento
profissional docente deve ser construido em contextos colaborativos e continuos, indo
além dos cursos de atualizacdo tradicionais, promovendo um ambiente em que
professores(as) investiguem suas proprias praticas. Além disso, os(as) participantes
destacaram a importancia de formar um grupo para trocar materiais e criar
conjuntamente, mesmo considerando as dificuldades logisticas e de agenda.

Essa necessidade de colaboracdo reflete uma lacuna nas estruturas
institucionais que deveriam promover essas interacfes. Segundo Novoa (2019), o
desenvolvimento profissional de professores(as) deveria estar enraizado na pratica
reflexiva e colaborativa, incentivando a renovagéo continua da pratica docente a partir
da interacdo entre os(as) professores(as) e suas praticas cotidianas. Dentre os(as)
sete professores(as) que participaram da oficina, Augusto, John e Barnabé
mantiveram contato em vista de continuarem os encontros. Em relacdo aos seus
encontros, os(as) professores(as) me contaram que haviam selecionado um
repertorio, que estavam ensaiando, e que iriam apresentar no final do ano em suas
escolas. Além disso, expressaram o0 desejo de ampliar o projeto e agregar novos

integrantes.

Eu conheci 0 Barnabé no Lab.inventa e a gente deu continuidade, assim, nas
nossas conversas musicais, vamos dizer assim. A gente tem desenvolvido
um trabalho ja, uns 2 ou 3 ensaios, de musicas para apresentar. Enfim, nossa
ideia é itinerar entre as escolas para apresentar. A gente ndo conseguiu dar
continuidade no ultimo més, em funcdo da minha mudanca [de casa] e do
acumulo de coisas na escola, mas a gente quer dar continuidade a esse
trabalho. O John estd envolvido também nessa. (Augusto, entrevista,
13/11/2023)

O Lab.inventa proporcionou um espaco de convivio entre professores(as) de
masica, no qual a vontade de fazer musica e trocar ideias foi 0 que manteve esses
encontros acontecendo. Observando essa necessidade através da teoria da
comunidade de préatica de Wenger (1998), no contexto do Lab.inventa, foi possivel
analisar as trés dimensdes que a compde — o dominio, a comunidade e a pratica,
contribuindo para discutir as implicacbes das praticas criativas na formagéo
académico-profissional e no desenvolvimento profissional de professores(as) de

musica.
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No Lab.inventa, os(as) professores(as) compartilharam preocupacdes
inerentes ao trabalho docente e reconheceram a necessidade de se reunir para fazer
musica, trocar experiéncias e materiais como uma forma de enfrentar esses desafios,
constituindo um dominio compartilhado. Essa constru¢do do dominio integra as
diferentes formacdes, experiéncias e contextos de atuacdo dos(as) professores(as)
em processos de negociacdo continua de significados. A identificacdo com esse
dominio compartilhado compreende o que significa ser um(a) professor(a) de muasica
para aquele grupo.

A dimensdo da pratica consistiu nos processos de composicdo, onde
professores(as) de musica tiveram a oportunidade de engajar-se em dialogos,
compartilhando concepgdes sobre a educacao musical e explorando o fazer musical
criativo e colaborativo. Diniz-Pereira (2015) destaca a importancia da escola como um
espaco de producdo de saberes, onde os(as) professores(as) se percebem como
agentes ativos na construcdo do conhecimento. No contexto do Lab.inventa, os(as)
professores(as) tiveram a oportunidade de investigar suas proprias praticas musicais
e pedagogicas, alinhando-se a perspectiva de que a pratica docente deve ser
continuamente ressignificada a partir de um ambiente colaborativo.

A repercussdo dessa pratica péde ser observada no relato de Barnabé e
Augusto, que comentaram ter aproveitado as praticas realizadas no Lab.inventa em
suas proprias aulas, adaptando-as para envolver seus alunos em atividades criativas.
Essa adaptacao de préticas criativas reflete o conceito de profissionalidade docente
discutido por Gorzoni e Davis (2017), que enfatiza o processo continuo de
aprimoramento das praticas por meio da interacdo entre pares. Esse processo de
transformacao das préaticas pedagdgicas a partir de espacos colaborativos revela a
importancia de contextos de desenvolvimento profissional que integrem reflexao e
acdo, tal qual proposto por NoOvoa (2019), onde a pratica investigativa e o
compartilhamento de saberes entre professores(as) sao elementos centrais para o
desenvolvimento de uma identidade profissional critica.

Ainda, a partir do conceito de aprendizagem da e para a pratica (Wenger-
Trayner et al., 2023), enquanto uma forma de descrever o processo continuo pelo qual
as pessoas aprendem umas com as outras e aplicam esse aprendizado em seus
contextos profissionais, a aprendizagem ndo é apenas sobre a aquisicdo de novos
conhecimentos, mas sobre a transformacédo das praticas profissionais por meio da

interagcdo com os pares. No contexto do Lab.inventa, os dados indicam que a
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colaboracédo entre colegas contribuiu para as praticas pedagogicas individuais, por
mais que em momentos pontuais. Por exemplo, Augusto compartilhou no grupo de
WhatsApp que havia incorporado os "esquentas" em seu planejamento de aulas,
destacando que essa inclusdo foi inspirada diretamente pelas praticas que ele
vivenciou no Lab.inventa, sendo um reflexo das praticas que ocorreram durante os
encontros.

J4& a dimensdo da comunidade envolve as interacdes sociails e 0s
relacionamentos que se formaram entre os(as) participantes do Lab.inventa. Além de
reconhecerem a importancia de se reunirem regularmente, compartilharam suas
experiéncias, materiais e conhecimentos para se desenvolverem profissionalmente e
superarem os desafios enfrentados em suas praticas profissionais. Essa dimensao
comunitaria, segundo Wenger (1998), € o espaco onde a aprendizagem acontece,
promovendo a troca de experiéncias e o fortalecimento das relacdes entre as pessoas.

Embora o Lab.inventa tenha sido um projeto pontual, ele possibilitou a
formacéo de vinculos que incentivaram a continuidade das interagbes musicais e
pedagdgicas, contribuindo para o desenvolvimento profissional dos(as) participantes.
Os(as) professores(as) expressaram o desejo de continuar os encontros entre si,
inicialmente mantendo um grupo mais restrito, sem incluir novos(as) participantes,
como ocorreu com Barnabé e Augusto. Esse movimento pode ser entendido a luz da
concepcao de Wenger-Trayner et al. (2023) sobre a formacao de grupos de pratica,
em que um subgrupo de pessoas se dedica a temas especificos dentro de uma
comunidade de préatica mais ampla. Grupos de préatica, como explicam Wenger-
Trayner et al. (2023), sdo coletivos que trabalham em questbes especificas,
compartilhando interesses e aprofundando-se em temas que podem, eventualmente,
beneficiar uma comunidade maior.

Gustavo também comentou que seria interessante realizar outras oficinas do
Lab.inventa, o que sugere uma vontade de expandir e continuar essa pratica
colaborativa, possivelmente formando novos grupos de pratica dentro dessa
comunidade maior. Contudo, é importante destacar que o Lab.inventa, em si, ndo
pode ser compreendido como um grupo de préatica, mas sim como um espago de
aprendizagem social que, segundo Wenger-Trayner et al. (2023), € similar a uma
comunidade de pratica, onde as pessoas se reunem para explorar desafios em
conjunto, porém sem a expectativa de continuidade e comprometimento permanente

com uma prética compartilhada. Esses espagos servem como um dispositivo para a
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formacéo de uma possivel comunidade de pratica, permitindo que os(as) participantes
experimentem a parceria de aprendizagem antes de se comprometerem mais
profundamente.

Compreende-se a constituicdo desses espacos de aprendizagem social
engquanto fundamentais para a formacdo de comunidades de pratica, por oferecerem
um ambiente onde profissionais podem se reunir, compartilhar experiéncias e
aprender coletivamente. Apesar do Lab.inventa ter sido uma proposta pontual, os(as)
professores(as) compartilharam de um interesse comum, construiram lagos sociais e
colaboraram para desenvolver suas composi¢cdes em um espaco de aprendizagem
social, contribuindo, assim, para a formacéo de um possivel grupo de pratica.

A construcdo de um espaco de aprendizagem social no Lab.inventa foi
impulsionada tanto pelo interesse comum e pela colaboracdo durante as composicoes
musicais quanto pela centralidade do didlogo nas relacdes entre os(as)
professores(as), evidenciando sua importancia no contexto das praticas musicais
criativas, onde o dialogo consistiu em um elemento central para o desenvolvimento

das propostas.

O dialogo é o que foi 0 mais rico. Ndo so o didlogo verbal, mas sim também
o didlogo musical, foi muito legal, muito legal mesmo. [...] E sim, nés
precisamos de mais didlogo, mais tempo para dialogo. A gente tem que criar
esse espaco, porque nesse contexto que eu estou, profissional, a gente ndo
tem. (Augusto, 6° encontro, 29/06/2023)

Augusto, em seu relato, destacou a riqueza do dialogo, expressando a
necessidade de mais tempo dedicado ao dialogo. Para Augusto, o dialogo ndo apenas
enriquece as interacdes, mas também é fundamental para o desenvolvimento de
ideias e solucdes criativas. Ele aponta que, no contexto de sua pratica profissional, o
didlogo é escasso, refletindo as dificuldades encontradas por muitos professores(as)
apontadas por Nichele e Borges (2015) em acessar espacos onde o intercambio de
ideias seja uma pratica regular. Por outro lado, John compartilhou sua experiéncia de
didlogo em grupo durante a tomada de decisdes, descrevendo como o processo de
escutar ativamente, trocar ideias e tomar decisées em conjunto foi essencial para o

processo.
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Entdo a gente assim, conversando la embaixo, na sala dos piano, a gente
estava dialogando bastante, assim, tipo, Ah, o que que a gente vai fazer, o
gue a gente vai fazer? A gente estava meio indeciso, assim, e ai a gente
conversou bastante assim, a gente dialogou bastante. Acho que essa coisa
de escutar o outro, pensar no que o outro esté trazendo, tentar ver o que que
dé para contribuir, né? Acho que essa troca, esse trabalho em equipe foi bem
legal. Essa coisa de decidir em grupo mesmo, assim. Nao é que eu vou
decidir aqui. Todo mundo vai. Todo mundo conversando e vamos ver 0 que
a gente consegue fazer. (John, 6° encontro, 29/06/2023)

Ambos os relatos convergem para uma conclusdo comum: o dialogo e a
colaboracéo séo pilares fundamentais para as praticas criativas, e refletem processos
nos quais as subjetividades individuais dos(as) professores(as) se encontram e se
transformam por meio da troca com o outro, funcionando como mecanismos de
negociacao de identidades e perspectivas pedagogicas e musicais. Cada participante
trazia suas préprias experiéncias, influéncias e preferéncias musicais, que eram
confrontadas e reformuladas a medida que o grupo discutia e criava coletivamente.
Nesse sentido, a intersubjetividade operava como um processo continuo de
construgéo e reconstrucao de significados, onde as ideias individuais eram colocadas
a prova e ajustadas para acomodar as contribuicdes dos outros. Esse processo ilustra
0 que Antunes (2021) discute sobre as subjetividades fronteiricas — aquelas que se
encontram nas margens entre 0 eu e 0 outro — sdo continuamente reinventadas a
partir do dialogo e da colaboracéo.

Quando os(as) professores(as) se reuniram para elaborar sobre suas
composi¢cdes musicais, ndo estavam apenas compartilhando praticas musicais, mas
também expressando desafios, conquistas e preocupag¢des em comum. De acordo
com Gorzoni e Davis (2017), esse tipo de interacdo proporciona um espaco para a
profissionalidade docente, na qual as praticas individuais sdo constantemente
revisitadas e reconstruidas a partir da troca de experiéncias. Durante os encontros,
os(as) professores(as) relataram suas praticas em sala de aula, compartilhando o que
costumam fazer e as estratégias que empregam em sua pratica pedagodgica. Além
disso, esses encontros muitas vezes se tornam espacos de desabafo, nos quais
os(as) professores(as) puderam expressar suas frustragdes, preocupacdes e desafios
enfrentados em sala de aula.

A partir dessas discussdes, revelou-se a importancia das relacdes
interpessoais positivas, do ambiente seguro e do respeito mutuo no processo de

composi¢cdo musical entre os(as) professores(as) participantes do Lab.inventa. A



166

necessidade de colaborarem entre si reflete a busca pela construcdo de uma
comunidade de pratica, na qual o didlogo e a construcéo coletiva de experiéncias sao
fundamentais para o desenvolvimento profissional e pessoal. ldentificou-se que a
construcdo de uma identidade compartilhada, por meio da producdo de
intersubjetividades em praticas criativas, pode contribuir para a pratica docente e para
a promocao de espacos de aprendizagem social para professores(as). Esses
processos impulsionam a transformacao das praticas profissionais e promovem um
sentimento de pertencimento e identificagao.

No entanto, €é necessario problematizar a sustentabilidade dessas
transformacdes. Em que medida essas mudancas sdo mantidas ao longo do tempo e
podem ser expandidas? Como as politicas educacionais e a cultura institucional
influenciam a promocdo de mudancas significativas em suas praticas? Ha apoio
suficiente para que essas iniciativas sejam integradas de forma efetiva na pratica
cotidiana de professores(as) de musica? Além disso, quais sdo 0s obstaculos que
impedem a consolidacdo de comunidades de préatica entre professores(as) de
musica? Como superar esses desafios para garantir que essas comunidades ndo
apenas se formem, mas também prosperem e gerem impacto real na pratica
educativa? E importante destacar que os(as) participantes reconheceram as
limitacBes e desafios impostos pelas estruturas institucionais e pela falta de tempo
para a colaboracao continua. Nesse sentido, a criacdo de espacos de aprendizagem
social foi vista como uma possibilidade para a promocdo de um desenvolvimento
profissional que contemple a criatividade e a reflexdo sobre a musica e as praticas
pedagdgicas.

A pratica de compor musica colaborativamente pode ser considerada uma
manifestagédo concreta da experiéncia, conforme discutido por Larrosa (2002), na qual
a colaboragdo musical ndo se da apenas na atividade artistica, mas € um veiculo de
dialogo e troca de ideias que contribui para a construcdo de uma narrativa coletiva
gue vai além da pratica musical. Nesse sentido, 0s processos de composi¢cdo musical
convergem com O conceito de experiéncia proposto por Larrosa (2002), que
argumenta que a experiéncia ndo acontece de forma isolada, mas sim através de uma
interagdo complexa entre o sujeito e o0 mundo. No contexto dos(as) participantes do
Lab.inventa, a experiéncia foi moldada pela interacdo entre os(as) professores(as),
pelas relacbes estabelecidas e pelos didlogos compartilhados. A acdo de compor

muasica possibilitou os(as) professores(as) ndo apenas compartilharem
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conhecimentos musicais, mas também construirem uma experiéncia compartilhada,
que vai aléem da pratica musical, incorporando as trajetorias individuais de cada
professor(a) e criando uma narrativa coletiva. Além disso, a dimensdo pessoal da
experiéncia, enfatizada por Larrosa (2002), fortalece os lagcos entre os(as)
professores(as) e enriquece a experiéncia educacional como um todo. Assim, o ato
de compor musica colaborativamente no Lab.inventa pode ser entendido como um
experiéncia de producao de intersubjetividades, onde as subjetividades podem se
transformar na medida em que os(as) participantes dialogam e compartilham o fazer
musical.

A caréncia significativa de experiéncias com praticas musicais criativas tanto
individuais quanto coletivas durante a formacdo académico-profissional dos(as)
professores(as) é destacada, evidenciando a necessidade de uma abordagem mais
ampla e colaborativa na educacédo musical, assim como argumenta Queiroz (2020)
sobre a necessidade de incorporar praticas de criagcdo musical como parte integral da
educacdo musical em cursos superiores de musica. Entretanto, apesar das lacunas
na formacéo inicial, identificou-se que os(as) professores(as) estao dispostos(as) a
explorar caminhos que promovam as criatividades de seus(suas) estudantes, o que
fortalece a necessidade de programas, espacos e momentos que promovam O
desenvolvimento profissional docente.

A colaboracdo entre professores(as) €, portanto, um aspecto essencial da
pratica pedagdgica, conforme Névoa (2017; 2019) argumenta, ao enfatizar que o
desenvolvimento profissional docente depende de um processo continuo de reflexéao
e acdo colaborativa. Em relacdo a isso, o principio da construcdo de uma comunidade
de pratica através de um espaco de aprendizagem social (Wenger-Trayner et al.,
2023) entre professores(as) de musica, impulsionada pelo interesse comum e pela
colaboracdo durante as composi¢coes musicais, demonstra o potencial dessas
interacbes para o desenvolvimento profissional dos(as) participantes, nas quais a
valorizacdo das contribuicdes individuais, o respeito as diferentes perspectivas e a
abertura ao didlogo emergem como elementos essenciais para promover experiéncias
significativas. Esses elementos contribuem para as discussfes ja desenvolvidas por
autores como Rolls e Hargreaves (2021), Murillo e Tejada (2022), e Del Ben et al.
(2019) sobre a importancia da colaboracdo entre professores(as) de musica e o

estabelecimento de comunidades que tenham o foco no desenvolvimento profissional.
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Assim como explica Antunes (2021), a subjetividade ndo se constroi de forma
isolada, mas através das interacdes e dialogos com o0 mundo e com outras pessoas.
A construgdo de lagos sociais, o desenvolvimento profissional e a construgdo de um
principio de uma comunidade de pratica surgiram a partir dessas interacoes,
evidenciando a producédo de intersubjetividades. Nesse sentido, a reflexdo sobre
processos de producédo de intersubjetividades pode ser vista enquanto central para o
desenvolvimento de uma educacéo musical critica, criativa e socialmente engajada.

Ao olhar para os elementos discutidos neste estudo, € possivel questionar de
gue modo essas subjetividades emergentes podem ser transformadoras e nao
reprodutoras de padrées hegemodnicos ja presentes nas praticas pedagogicas.
Verificou-se que a construcdo de uma narrativa coletiva pode também se tornar um
espaco de reproducao de esteredtipos e préaticas enraizadas. Dessa forma, a reflexdo
critica sobre essas narrativas torna-se essencial, apontando para a necessidade de
uma abordagem que va além do compartilhamento de experiéncias e que incentive
um questionamento profundo sobre as préprias bases da préatica pedagogica.

Por fim, outro aspecto a ser problematizado é a lacuna entre a formacao
académico-profissional e as demandas reais enfrentadas pelos(as) professores(as)
em suas trajetorias. Se o desenvolvimento de uma educacdo musical criativa e critica
€ 0 objetivo, € necessario questionar se 0os modelos atuais de formacdo sao
adequados para preparar professores(as) para essa tarefa, ou se perpetuam uma
visdo fragmentada e insuficiente da pratica pedagdgica. Essas reflexdes nédo
representam um ponto final, mas sim o inicio de um novo conjunto de
guestionamentos que ressaltam a continua necessidade de repensarmos as praticas

de formagdo em musica.
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CONSIDERACOES FINAIS

Imagina se a gente conseguir se reunir e
pensar colsas nessa dire¢éo, assim? Entdo,
acho que esse assunto muito nos ajudaria
se a gente estudasse um pouco mais, e se a

gente também trabalhasse junto.
(John, entrevista, 07/11/2023)

Ao longo desta pesquisa, foram discutidas as praticas musicais criativas entre
professores(as) de musica desenvolvidas no Lab.inventa, destacando a importancia
desses processos na construcao de espacos de reflexdo critica. Por meio da analise
dessas propostas, foi possivel investigar suas implicacdes para o desenvolvimento
profissional dos(as) professores(as) de musica.

As praticas criativas foram identificadas como um meio importante de
engajamento criativo e de producéao de intersubjetividades dos(as) professores(as),
entendida como um processo no qual as subjetividades se formam e se transformam
a partir das interacdes musicais. Essas interacfes exemplificaram como as praticas
criativas podem ser entendidas como um processo que envolve a negociacao
continua de significados, e que promove um espac¢o propicio para uma pratica
educacional mais critica e reflexiva.

A metodologia da Pesquisa Educacional Baseada em Arte (PEBA) permitiu
uma imersao nas praticas musicais e nas interacdes sociais dos(as) professores(as),
sustentando as andlises que se seguiram. Essa abordagem, combinada com o0s
registros em audio e as entrevistas narrativas, proporcionou uma compreensao maior
das dindmicas do Lab.inventa, destacando a relevancia das préaticas musicais criativas
como lugar de construcdo de conhecimento coletivo.

A PEBA, em pesquisas voltadas a educacdo musical no Brasil, ainda &
incipiente, o que ressalta a necessidade de mais estudos que explorem essa
abordagem metodoldgica. Este trabalho, portanto, contribui para essa expanséo ao
utiliza-la no contexto da educagdo musical, oferecendo novos insights sobre como
essas praticas podem ser investigadas e compreendidas por meio de uma abordagem

artistica e educacional integrada.
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Ao olhar para as trajetérias profissionais dos(as) professores(as) participantes
do Lab.inventa, no Capitulo 5, identificou-se como suas experiéncias formativas e
praticas pedagdgicas moldaram suas concepgdes sobre as praticas criativas, sendo
possivel considerar a diversidade de influéncias e abordagens que cada participante
trouxe para o Lab.inventa. Ao compreendermos melhor as suas experiéncias musicais
e profissionais, pudemos vislumbrar como essas subjetividades convergiram para
construir as praticas. Cada professor(a) traz consigo uma bagagem de experiéncias e
conhecimentos que os constitui enquanto professor(a) e musico/musicista. Desde os
primeiros passos em suas aprendizagens musicais até os anos de experiéncia em
salas de aula, cada jornada individual desempenhou um papel crucial na trajetoria
desses(as) professores(as) de musica. Nesse sentido, as narrativas revelaram a
necessidade de repensar a formacgéo académico-profissional dos(as) educadores(as)
musicais, garantindo espacos dedicados a criatividade desde o inicio de suas
trajetorias profissionais.

Esta tese, portanto, contribui para a criacao de trabalhos futuros, que poderiam
investigar a presenca das praticas criativas no ambito dos curriculos dos cursos de
licenciatura em musica. Essas futuras pesquisas poderiam explorar como 0s
curriculos dos cursos de formacdo de professores(as) de muasica poderiam ser
reformulados para incluir uma énfase maior na criatividade e na colaboracéo,
alinhando-se com a proposta de Névoa (2019) de repensar 0s espacos escolares e
as funcbes dos(as) professores(as) para atender melhor as demandas
contemporaneas.

Além de trazer as discussdes sobre as dimensfes das praticas musicais
criativas vivenciadas por professores(as) de musica durante o Lab.inventa, considerei
importante olhar para minha pratica, pois entendo que a reflexdo critica sobre a
atuacdo docente é fundamental para compreender como minha intervencdo ou a
auséncia dela influenciou as praticas desenvolvidas no Lab.inventa. Ao analisar minha
figura como professora e pesquisadora, busquei entender as dinamicas que se
estabeleceram durante a oficina e como elas se relacionam com as teorias sobre a
profissionalizacdo docente. Nesse sentido, a reflexdo sobre minha prépria pratica
como professora e pesquisadora no Lab.inventa ndo é apenas um exercicio de
autoavaliacdo, mas também uma parte essencial do processo de desenvolvimento

profissional docente que esta tese investiga. Ao considerar minha atuacéo, reconheco
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gue também passei por processos de aprendizagem durante a construcdo dessa
pesquisa, entendendo que a pratica docente € um campo em constante evolucao.

A analise dos dados do Lab.inventa revelou que a negociacdo de ideias, a
lideranca compartilhada e a construcéo de uma propriedade coletiva foram aspectos
centrais dessas praticas, conforme discutido por Jeffrey e Woods (2009). A
colaboracéo entre os(as) professores(as) participantes foi essencial para a construcao
de um ambiente de aprendizado onde as trocas de experiéncias e a integragédo de
diferentes perspectivas musicais pudessem acontecer. Além disso, a préatica da
improvisacdo foi abordada como propostas que proporcionaram aos(as)
professores(as) oportunidades criativas e de reflexdo sobre suas praticas musicais e
pedagdgicas. Discutiu-se a construcdo de uma propriedade coletiva, enquanto
elemento central para a construgéo de um senso de pertencimento e responsabilidade
mutua entre os(as) professores(as), fortalecendo as bases para a construcdo de uma
possivel comunidade de pratica docente.

As discussdes abordaram como as praticas musicais criativas podem trazer a
tona questdes relacionadas as referéncias musicais dos(as) professores(as) e a
reproducao de esteredtipos. Durante as atividades do Lab.inventa, foi observado que
as escolhas musicais dos(as) participantes, muitas vezes, refletiam suas préprias
trajetérias formativas e contextos culturais. No entanto, essas escolhas também
revelaram, em alguns casos, a perpetuacdo de preconceitos e de estereétipos, e de
como essas escolhas musicais refletem tanto a subjetividade dos(as) professores(as)
guanto as intersubjetividades que emergiram no contexto das praticas colaborativas.

Discutiu-se de que modo as praticas criativas podem contribuir para a
promocdo de espacos de desenvolvimento profissional. A partir das perspectivas
dos(as) participantes, foi possivel perceber que a reflexdo critica emergiu mais
fortemente quando as praticas estavam alinhadas com questdes relevantes para suas
realidades profissionais. Isso reforca a ideia de que, para que a reflexdo critica
aconteca, € importante que espacos de desenvolvimento profissional sejam sensiveis
as necessidades e experiéncias dos(as) professores(as), oferecendo oportunidades
de conversa em um ambiente de apoio e respeito mutuo.

Partindo de pesquisas que discutem sobre préaticas criativas no
desenvolvimento profissional de professores(as) de mausica (Andrade; Almeida,
2023a; 2023b; G. Silva, 2021; Ogleari, 2021; Malotti, 2014), esta tese avanca ao

investigar como essas praticas acontecem no contexto de uma oficina entre
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professores(as) de musica através de uma analise sobre como essas praticas podem
promover a reflexdo critica, a construcdo de identidades profissionais e o
fortalecimento de comunidades de pratica, contribuindo para a transformacao das
praticas pedagogicas e dos processos de ensino-aprendizagem em mudsica. A
pesquisa considera tanto as subjetividades quanto as intersubjetividades produzidas
entre os(as) participantes nas praticas criativas, analisando como essas oficinas
podem contribuir para a transformacéo das praticas pedagdgicas e para a formacéo
de comunidades de prética que estimulam a reflexdo critica, a colaboracdo e a

afirmacdo das identidades profissionais dos educadores(as).

Considerando as discussbes apresentadas, essa tese argumenta que a
pratica criativa proporciona um espaco para a producao de intersubjetividades, onde
as experiéncias e identidades individuais se entrelacam e séo transformadas pelas
trocas e pelo dialogo constante. Nesse sentido, as praticas criativas entre
professores(as) de musica podem ter o potencial de possibilitar uma reflexdo critica
sobre a pratica pedagdgica e musical, possibilitando a afirmacdo das identidades
profissionais tanto enquanto musicos/musicistas quanto professores(as). A medida
gue essas interacdes se fortalecem, podem favorecer a constru¢cdo de comunidades
de pratica, contribuindo para a construcdo de redes profissionais comprometidas com

o desenvolvimento continuo dos(as) docentes.

No entanto, a pesquisa também destaca que essas mesmas praticas criativas,
quando desprovidas de uma reflexdo critica, podem refletir e até perpetuar
esteredtipos e preconceitos socialmente construidos, reforcando desigualdades
existentes. Portanto, a promocdo de um ambiente de critica musical é essencial para
gue as praticas criativas alcancem seu pleno potencial transformador, evitando a
reproducdo de vieses culturais e sociais que podem limitar o desenvolvimento

profissional e a inclusdo nas praticas educacionais.

Além de proporcionar um ambiente para o desenvolvimento profissional
continuo, a construcdo de espacos de aprendizagem social criticos, centrados em
praticas musicais criativas, pode ter impactos significativos para a atuacéo profissional
dos(as) professores(as) de musica. Nesse contexto, as praticas criativas durante a
formacdo académico-profissional podem proporcionar aos(as) futuros(as)
professores(as) de musica através de suas proprias experiéncias a confianca

necessaria para implementar abordagens criativas em suas praticas pedagogicas. O
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didlogo, o respeito e a construcdo de uma identidade compartilhada contribuem para
a construcdo de um ambiente de aprendizagem positivo e inclusivo, onde os(as)

estudantes se sentem valorizados(as) e motivados(as) a participar.

A pesquisa indica que a continuidade das investigacbes sobre o tema é
fundamental para aprofundar a compreensao sobre os impactos das praticas criativas
na formacdo docente. Um dos caminhos possiveis é a andlise e propostas de
transformacao de curriculos de cursos de licenciatura em musica, com o objetivo de
promover uma transformacéo epistemoldgica no campo da educacdo musical. Ao
investigar como as praticas criativas sdo incorporadas nesses curriculos, pode ser
possivel identificar lacunas e oportunidades para que a formacao docente responda
melhor as demandas de uma educacao musical criativa, critica e transformadora.

Além disso, destaca-se a importancia de se investigar as politicas que visam
ao desenvolvimento profissional docente, problematizando-as para compreender suas
limitagbes e desafios no contexto da educagdo musical no Brasil. Essas analises
podem contribuir para a elaboracao de propostas que fortalecam a area, incentivando
praticas pedagodgicas mais adequadas as realidades culturais e pedagdgicas locais.

Por fim, este trabalho reforca a ideia de que as praticas musicais criativas
desempenham um papel significativo no desenvolvimento profissional dos(as)
professores(as) de musica. O potencial dessas préaticas para a promoc¢do de uma
educacdo musical critica destaca a importancia de continuar explorando o tema em

pesquisas futuras, contribuindo para o avanco da area no Brasil.



174

REFERENCIAS

ABRAMO, Joseph; REYNOLDS, Amy. “Pedagogical Creativity” as a Framework for
Music Teacher Education. Journal of Music Teacher Education, vol.25(1) 37-51,
2015.

AMABILE, Teresa. M. Social psychology of creativity: A consensual assessment
technique. Journal of Personality and Social Psychology, 43(5), 997-1013, 1982.

AMORIM, Quézia Priscila. B. S. Da construcao de sentidos a expresséo criativa
em musica: um estudo de caso na Casa Pequeno Davi. 2018, 145f. (Mestrado
em Musica) Programa de Pés-Graduagdo em Musica, Universidade Federal da
Paraiba, 2018.

AMORIM, Quézia Priscila. B. S. ALMEIDA, Cristiane Maria. G. Criatividades
musicais em contextos socioeducativos: concepcdes e praticas dos(as)
professores(as) de musica da Casa Pequeno Davi. ORFEU, Florianépolis, v. 6, n. 2,
p. 48 - 77, set. 2021.

ANDRADE, Lucila P. S. P.; ALMEIDA, Cristiane Maria G. Comunidade de pratica e
aprendizagem musical: uma reviséo de artigos, teses e dissertacdes brasileiras. In:
Congresso da Associacao Brasileira De Educacéo Musical, 2023, Jodo Pessoa.
Anais... Jodo Pessoa: ABEM, 2023a.

ANDRADE, Lucila P. S. P.; ALMEIDA, Cristiane Maria G. Desenvolvimento
profissional do professor em comunidade virtual: uma pesquisa etnografica online.
In: Congresso da Associacéo Brasileira De Educacdo Musical, 2023, Recife. Anais...
Recife: ABEM, 2023b.

ANTUNES, Danielle. Por uma ética da invencao de si em subjetividades fronteiricas:
notas para um dialogo entre a filosofia e a educagéo musical. In: MULLER, Vania
Beatriz (org.). no musicAR: género, racializacdo, producédo de subjetividades e
educacao musical. Chapeco: Livrologia, 2021. p. 53-64.

ARAUJO, Rosane C. et al. Perspectivas de estudantes/professores de musica sobre
o conceito de criatividade musical e caracteristicas do comportamento musical
criativo. Percepta — Revista de Cognicédo Musical, 5(2), 39-51. Curitiba, jan-jun.
2018.

ARAUJO, Rosane C. et al. Criatividade e motivacdo nas praticas musicais: uma
perspectiva exploratéria sobre a confluéncia dos estudos de Albert Bandura e Mihaly
Csikszentmihalyi. In: ARAUJO, Franciscane Cardoso de (org.). Educag&o musical:
criatividade e motivacao. Curitiba: Appris, 2019. p. 17-40.

ARAUJO, Rosane C. ALONSO, Maité Vitéria; SILVEIRA, Thais B.; RIBAS, Ariane L.
Criatividade e pratica musical docente: concepc¢des de professores. ORFEU,
Floriandpolis, v. 6, n. 2, p. 164 - 185, set. 2021.

AROSTEGUI, José Luis. El desarrollo creativo en Educacién Musical: del genio
artistico al trabajo colaborativo. Educagéo, Santa Maria, v.37, n.1, jan. abr. 2012, p.
31-44.

AUDRA, Giuliana. C. B.; OLIVEIRA, Lucas. F.; BEINEKE, Viviane. Rebulicos
sonoros, criancas e ideias de musica: reflexdes sobre uma oficina de musica. In: XIX



175

Encontro Regional Sul da Associacao Brasileira de Educacao Musical, 2020. Anais.
Londrina: ABEM, 2020. v. 1. p. 1-13.

BARONE, Tom; EISNER, Elliot. Arts-Based Educational Research. In: GREEN,
Judith et al. Handbook of Complementary Methods in Educational Research. 32
edicdo. Nova lorque: Routledge, 2006. p. 95-109.

BEINEKE, Viviane. Educacao musical, criatividades e diversidades na escola:
encantando e desconstruindo discursos ingénuos. In: BEINEKE, Viviane (org.).
Educacédo musical: dialogos insurgentes. Sado Paulo: Hucitec, 2023. p. 19-41.

BEINEKE, Viviane. Aprendizagem musical criativa em tempos de pandemia:
(re)compondo perspectivas e (im)possibilidades. ORFEU, v. 6, p. 30-47, 2021.

BEINEKE, Viviane. Um olhar sistémico para as praticas musicais criativas na
educacdo musical. In: Franciscane Cardoso de Aradjo. (Org.). Educagao musical:
criatividade e motivacado. led.Curitiba: Appris, 2019, p. 53-90.

BEINEKE, Viviane. Ensino musical criativo em atividades de composi¢do na escola
bésica. REVISTA DA ABEM, v. 23, p. 42-57, 2015.

BEINEKE, Viviane. A reflexdo sobre a pratica na pesquisa e formacéo do professor
de musica. Cadernos de Pesquisa (Fundagdo Carlos Chagas. Impresso), v. 42, p.
180-203, 2012.

BEINEKE, Viviane. Aprendizagem criativa na escola: um olhar para a perspectiva
das criancas sobre suas praticas musicais. Revista da ABEM, v. 19, p. 92-104,
2011.

BEINEKE, Viviane. Processos intersubjetivos na composi¢cdo musical de
criancas: um estudo sobre aprendizagem criativa. Tese (Doutorado em Musica)
— Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2009.

BEINEKE, Viviane. ZANETTA, C. C. “Ou isto ou aquilo”: a composi¢ao na Educagao
Musical para criancas. Musica Hodie, v. 14, p. 197-210, 2014.

BELLOCHIO, Claudia R. Formacao de professores de musica: desafios éticos e
humanos para pensar possibilidades e inovacdes. Revista da Abem, Londrina, v.24,
n.36, p.8-22, 2016.

BODEN, Margareth A. (org.) Dimensdes da criatividade. Porto Alegre: Artmed,
1999.

BRITO, Teca Alencar de. De roda em roda: brincando e cantando o Brasil.
Peirdpolis, 2013, 80p.

BRITO, Teca Alencar de. “N6s que fizemos”: consciéncia e fazer musical. In:
ENCONTRO ANUAL DA ABEM, 10, 2001, Uberlandia. Anais... Uberlandia: UFU,
2001.

BURNARD, Pamela. The Professional Doctorate. In: BURNARD, P.; DRAGOVIC, T.;
FLUTTER, J.; ALDERTON, J. (eds) Transformative Doctoral Research Practices
for Professionals. Roterdam: Sense, 2016, p. 15-28.

BURNARD, Pamela. Teaching music creatively. In. BURNARD, Pamela; MURPHY,
Regina (Eds.). Teaching Music Creatively. London: Routledge, 2013, p. 1-11.



176

BURNARD, Pamela. Musical Creativities in practice. Oxford University Press,
Reino Unido, 2012, 259p.

BURNARD, Pamela. Understanding children’s meaning-making as composers. In:
DELIEGE, Iréne; WIGGINS, Geraint A. Musical Creativity: Multidiciplinary Research
in Teory and Practice.Psychology Press: New York, 2006.

BURNARD, Pamela. How children ascribe meaning to improvisation and
composition: rethinking pedagogy in music education. Music Education Research,
v.2, n. 1, 2000.

BURNARD, Pamela. BOYACK, Jenny. Participar interactivamente nas improvisacdes
do grupo. In: BURNARD, Pamela; MURPHY, Regina (Orgs.). Teaching Music
Creatively. Londres: Routledge, 2013. Cap. 3, p. 56-70.

BURNARD, Pamela. LOUGHREY, Michelle. Creativities of change in primary
education. In: BURNARD, Pamela; LOUGHREY, Michelle. Sculpting new
creativities in primary education. Londres: Routledge, 2022.

BURNARD, Pamela. MURPHY, Regina. Teaching Music Creatively: learning to
teach in the primary school series. Nova lorque: Routledge, 2013.

BURNARD, Pamela. RANDLES, Clint. Reconfiguring the Future of Music
Education through Pluralism, Openness and Authorship of New Creativities. In:
RANDLES, Clint; BURNARD, Pamela. (ed.) The Routledge Companion to
Creativities in Music Education. Nova lorque: Routledge, 2023.

C. NASCIMENTO, Cristina M. Cantos de trabalho das rocas para a sala de aula:
arranjos vocais e instrumentais. 2018, 33f. Artigo (Programa de Pés-graduacdo em
Artes — PROFARTES) - Instituto de Humanidades e Artes, Universidade Federal da
Bahia, 2018.

C. OLIVEIRA, Andréia P. "A GENTE ENSINA, APRENDE E INVENTA, TUDO DE
UMA VEZ": as aprendizagens colaborativas nas brincadeiras cantadas e jogos
musicais numa oficina de musica com criancas. 2015. 255 f. Dissertacdo (Mestrado)
- Curso de Programa de P6s-Graduacao em Musica, Centro de Artes, Universidade
do Estado de Santa Catarina, Florianépolis, 2015.

CABECINHAS, Rosa. Processos cognitivos, cultura e estere6tipos sociais. Actas do
Il Congresso Ibérico de Ciéncias da Comunicacgéao, Universidade da Beira Interior,
Covilhd, 21-24 de Abril, 2004.

CARNEIRO, Sueli. Racismo, sexismo e desigualdade no Brasil. Sdo Paulo: Selo
Negro, 2011.

CARVALHO, Carla; IMMIANOVSKY, Charles. PEBA: a arte e a pesquisa em
educacado. Reflexdo e Acdao, v. 25, n. 3, p. 221, 9 set. 2017.

CAVALCANTE, Ana Carolina M. O. APRENDIZAGEM MUSICAL CRIATIVA NA
PANDEMIA: um estudo com professores da educacéo basica. 2021. 109 f.
Dissertacdo (Mestrado) - Curso de Programa de Pos-Graduacdo em Mdusica, Centro
de Artes, Universidade do Estado de Santa Catarina, Florianopolis, 2021.



177

COCKELL, Fernanda F. Da enxada a colher de pedreiro: trajetorias de
vulnerabilidade social na construcao civil. Historia, Ciéncias, Saude-Manguinhos,
v. 16, n. 2, p. 578-578, abr. 2009.

CORREA, Josiane Gisela F. N6s, professoras de dancga: ensaio documental sobre
a docéncia em danca no Rio Grande do Sul. 309f. 2018. (Tese — Doutorado em
Artes Cénicas). Instituto de Artes — Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
Porto Alegre, 2018.

CRAFT, Anna. A criatividade e os ambientes da educacéao infantil. In: PAIGE-SMITH,
Alice; CRAFT, Anna. In: O desenvolvimento da prética reflexiva na educacao
infantil. Porto Alegre: Artmed, 2010. p. 120-135

CRAFT, Anna. Creativity in Schools: tensions and dilemmas. London: Routledge,
2005.

CRAFT, Anna. Little C creativity. In: CRAFT, A.; JEFFRY, B.; LEIBLING, M. (ed).
Creativity in Education. Londres: Continuum, 2001.

CRAFT, Anna. CREMIN, Teresa; BURNARD, Pamela. Creative learning: an
emergent concept. In: CRAFT, Anna; CREMIN, Teresa; BURNARD, Pamela.
Creative learning 3-11: and how to document it. Sterling: Trentham Books Limited,
2008.

CSIKSZENTMIHALYI, Mihalyi. Creativity: flow and the psychology of discovery and
invention. Reino Unido: Harper Collins, 1997.

D. OLIVEIRA, Rafael. Acdo criativa, problematizacdo e pensamento critico na
EJA: um estudo sobre a producéo de fissuras decoloniais na educacdo musical.
2023. 262 f. Tese (Doutorado em Mdusica) — Universidade do Estado de Santa
Catarina, Florianépolis, 2023.

D. OLIVEIRA, Rafael. Composicéo, dialogo e conscientizacdo: uma pesquisa
participante em Educacédo Musical na EJA. Dissertacédo (Mestrado em Musica) —
Universidade do Estado de Santa Catarina, Santa Catarina, 2016. 177p

DEL BEN, Luciana et al. Sobre a docéncia de musica na educacédo basica: um
estudo sobre as condi¢des de trabalho e a realizacao profissional de professores(as)
de musica. Opus, v. 25, n. 2, p. 144-173, maio/ago. 2019.

DIEDERICHSEN, Maria Cristina. Pesquisa baseada em Arte: criacfes poéticas
desdobrando mundos. Palindromo, v. 11, n. 25, p. 64-84, 1 set. 2019.

DINIZ-PEREIRA, Julio Emilio. Formacéao de professores, trabalho e saberes
docentes. Trabalho e educacé&o. Belo Horizonte, v.24, n.3, p. 143-152, 2015.

DINIZ-PEREIRA, Julio Emilio. A formacéo académico-profissional: compartilhando
responsabilidades entre as universidades e escolas. In: TRAVERSINI, Clarice et
al.(Orgs.). TrajetOrias e processos de ensinar e aprender: didatica e formagao de
professores. 1. ed. Porto Alegre: EDIPUCRS, 2008, v. 1, p. 253-267.

DOMINGUES, Glauber R. A criacdo musical na perspectiva das pedagogias
musicais abertas. Orfeu, Floriandpolis, v. 6, n. 2, p. 48 - 77, set. 2021.



178

ESTEVAM, Everton José G.; CYRINO, Marcia Cristina C. T. Desenvolvimento
profissional de professores em educacéo estatistica. Jornal Internacional de
Estudos em Educacdo Matematica, v.9, n.1, 2016, p.115-150.

EUGENIO Benedito Lucas; TRINDADE Bonina. A entrevista narrativa e suas
contribuicdes para a pesquisa em educacdo. Pedagogia em Foco. Iturama (MG), v.
12,n.7,2017.

EYSENCK, Hans J. As formas de medir a criatividade. In;: BODEN, Margareth A.
(org.) Dimensdes da criatividade. Porto Alegre: Artmed, 1999, p. 203-244.

FERNANDES-DIAZ, José Ramén; LLAMAS-SALGUERO, Fatima; GUTIERREZ-
ORTEGA, Monica. Creatividad: Revision del Concepto. REIDOCREA, v., 2019,
p.467-483.

FRANCA, Cecilia C.; SWANWICK, Keith. Composicao, Apreciacdo e Performance
na Educacdo Musical: Teoria, Pesquisa e Pratica. Em Pauta, v. 13, n. 21, p. 5-37,
dez. 2002.

FONSECA. Edilberto J. M. Cantos de trabalho: modos e modas na atualidade. In:
Sesc, Departamento Nacional. Sonoros oficios: cantos de trabalho: circuito
2015/2016. Sonora Brasil, Rio de Janeiro, 2016.

FONTERRADA, Marisa T. O. Ciranda de sons: préticas criativas em educacéo
musical. Editora UNESP Digital, Sdo Paulo, 2015.

FONTERRADA, Marisa T. Educacdo musical: propostas criativas. In: JORDAO, G. et
al. (Coord.). A musica na escola. Ministério da Cultura. S&o Paulo: Allucci &
Associados Comunicagdes, 2012. p.96-100.

FONTERRADA, Marisa T. De tramas e fios: um ensaio sobre musica e educacéo.
Séo Paulo: Editora Unesp, 2005.

FREIRE, Paulo. Pedagogia da autonomia. Paz e Terra. 2011. (582 ed.) 144p.

FUGIMOTO, Tatiane Andressa da Cunha. Composicao musical com idosos:
rearranjando a Felicidade. Dissertacdo (Mestrado em Musica) — Universidade do
Estado de Santa Catarina, Santa Catarina, 2015. 205p.

G. ANDRADE, Klesia. Problema, criatividade e ensino remoto emergencial: reflexdes
sobre a pratica docente no ensino superior. Revista da Abem, v. 30, n.1, e30103,
2022.

G. ANDRADE, Klesia. Coro Criativo: uma pesquisa-acao sobre a criagdo musical
na pratica coral. 2019. 262 f. Tese (Doutorado em Musica) — Programa de Pos-
Graduacao em Musica, Universidade Federal da Paraiba, Jodo Pessoa, 2019.

G. ANDRADE, Klesia. PENNA, Maura. Cria¢do musical na pratica coral: dimensdes
da formag&o em musica. Revista da Abem, v. 29, p. 337-357, 2021.

GALON DA SILVA, Mariana. Concepcdes de criacdo musical na pratica docente
no contexto da colonialidade e na perspectiva da humanizagéo. 2021. 254f.
Tese (Doutorado) — Programa de Pos-Graduacédo em Educacao — Universidade
Federal de Sao Carlos. Sao Carlos. 2021.



179

GAULKE, Tamar Genz. O desenvolvimento profissional de professores de musica da
educacao basica: um estudo a partir de narrativas autobiograficas. Revista da
Abem, v. 27, n. 42, p. 131-148, jan./jun. 2019.

GIANELLI, Carlos G. S. Quando a Natureza rege: relatos de cantos de trabalho.
Historia Oral, v. 1, n. 15, p. 35-53, jan.-jun. 2012.

GIBBS, Graham. Anélise de dados qualitativos. Porto Alegre: Artmed, 2009. Trad.
Roberto Cataldo Costa.

GONZALEZ-ZAMORA, Adela; MURILLO, Adolf; TEJADA, Jesls; MATEU-LUJAN,
Borja. Una experiencia de formacion inicial y musical para futuros maestros: un
enfoque creativo, multidisciplinar y colaborativo centrado en la masica
electroacustica. Musica Hodie, Goiania, v. 23, 2023. DOI: 10.5216/mh.v23.77087.

GORZONI, Silvia P. DAVIS, Claudia. O conceito de profissionalidade docente nos
estudos mais recentes. Cadernos de Pesquisa, v.47 n.166 p.1396-1413 out./dez.
2017.

HICKEY-MOODY, Anna et al. Arts-Based Methods for Research with Children.
Londres: Palgrave Macmillan, 2021.

HIGGINS, Lee. Representacdo de préatica: musica na comunidade e pesquisa
baseada nas artes. Porto Alegre: Revista da Abem, v.18, n.23, 2010.

IRWIN, Rita. A/r/tografia. In: DIAS, Belidson; IRWIN, Rita. Pesquisa Educacional
Baseada em Arte: a/rtografia. Santa Maria: Editora UFSM, 2013, p. 27-35.

JEFFREY, Bob.; WOODS, Peter. Creative learning in the Primary School.
London: Routledge, 2009.

JOSSO, Marie-Cristine. Experiéncias de vida e formac¢ao. S&o Paulo: Cortez,
2004.

KATER, Carlos. (Org.). Cadernos de estudo: educagéo musical. Belo Horizonte:
Atravez/ EMUFMG/ FEA/ Fapemig, 1977.

KRAEMER, Rudolf-Dieter. Dimensdes e fun¢des do conhecimento pedagdgico-musical.
Traducdo: Jusamara Souza. Revista Em Pauta, v.11, n. 16/17, p.48-7. 2000.

LARROSA, Jorge. Experiéncia e alteridade em educacéo. Revista Reflexéo e
Acéo, Santa Cruz do Sul, v.19, n2, p.04-27, jul./dez. 2011.

LARROSA, Jorge. Notas sobre a experiéncia e o saber de experiéncias. Revista
Brasileira de Educacao. n.19, 2002.

LEAVY, Patricia. Research design: quantitative, qualitative, mix methods, arts-
based, and Community-based participatory research approaches. Nova lorque: The
Guilford Press, 2023.

LINO, Dulcimarta L.; CARDOSO, Bianca O. Praticas criativas na formacao de
professores: compondo conversacdes. Orfeu, Floriandpolis, v.6, n.2, p. 130-163, set
2021.



180

LINO, Dulcimarta L.; DORNELLES, Gabriel N. Eu sabo porque sabo: a poética da
improvisacao na educacédo musical. Revista da Abem, v. 27, n.42, p. 163-180,
jan./jun. 2019.

LOPES JR., José Maria. Mito-drama: processos de ensino e aprendizagem de
teatro com indigenas de Rondénia. Tese de doutorado. 262f. Programa de Pos-
Graduacao em Artes Cénicas da Escola de Teatro e Danga da Universidade Federal
da Bahia, BA. 2015.

LUBART, Todd. Psicologia da criatividade. Tradugéo: Marcia Conceicdo Machado
Moraes. Porto Alegre: Artmed, 2007.

LUNA, Camila L. F. A criatividade na préatica pedagdgica de professores de
musica atuantes na rede de educacéao basica de Natal/RN. 2017. 139 f.
Dissertacdo (Mestrado) - Curso de Programa de Pos-Graduacao em Mdsica,
Universidade Federal do Rio Grande do Norte, Natal, 2017.

M. NASCIMENTO, llma. Sonora brasil e os cantos de trabalho:
recontextualizando a tradicdo o caso das Cantadeiras do Sisal e Aboiadores de
Valente. 2018, 104f. Dissertacado (Programa multidisciplinar de pds-graduacao em
cultura e sociedade) — Universidade Federal da Bahia, Instituto de Humanidades,
Artes e Ciéncias, 2018.

M. SILVA, Alessandro Felix. Concepcdes de trés professores sobre a
criatividade no ensino de musica. 2015. 148 f. Dissertacdo (Mestrado) - Curso de
Programa de Pés-Graduagdo em Musica, Centro de Artes, Universidade do Estado
de Santa Catarina, Floriandpolis, 2015.

MACANEIRO, Sheila Mara. De como cadeiras se movem: escrevendo meu
movimento, movimentando minha escrita, uma experiéncia A/r/tografica em danca.
Tese de doutorado. 99 f. Universidade Estadual de Campinas — UNICAMP, SP,
2013.

MACEDO, Eloilma M. S. LIRA, Elis J. F. O papel da experiéncia na formacéo
docente. Ensino em Perspectivas, Fortaleza, v. 3, n. 1, p. 1-11, 2022.

MALOTTI, Ana Paula R. C. O ensino de musica na educacdao infantil: um estudo
sobre a aprendizagem criativa. 2014. 209 f. Dissertacdo (Mestrado) - Curso de
Programa de Pds-Graduagdo em Musica, Centro de Artes, Universidade do Estado
de Santa Catarina, Florianépolis, 2014.

MARCELINO, André F. Grupo de maracatu Arrasta llha: dinamicas de
aprendizagem musical em uma comunidade de prética. 2014. 171f. Dissertacdo
(Mestrado) - Curso de Programa de Pos-Graduacao em Musica, Centro de Artes,
Universidade do Estado de Santa Catarina, Floriandpolis, 2014.

MARINO, Gislene; DINIZ-PEREIRA, Julio Emilio. Formacéo de professores de
musica: contribuigdes a partir de uma pesquisa sobre o contexto argentino. Revista
da Abem, v. 29, p. 275-293, 2021.

MARTINAZZO, Celso José. Pedagogia do entendimento intersubjetivo: razbes e
perspectivas para uma racionalidade comunicativa na Pedagogia. ljui: Unijui, 2005.

MARTINS, Mariana R. Do rec ao play, e além: as gravacdes em uma oficina de
musica para criancas. 2017. 158 f. Dissertacao (Mestrado) - Curso de Programa de



181

Pos-Graduacdo em Musica, Centro de Artes, Universidade do Estado de Santa
Catarina, Florianopolis, 2017.

MASLOW, A. The creative attitude. In: Mooney, R.L.; Rasik, T.A. (Ed.), Explorations
in Creativity. Harper & Row, Nova lorque, p. 43-57, 1967.

MASSCHELEIN, Jan; SIMONS, Maarten. Em defesa da escola: uma questao
publica. 2 ed. Belo Horizonte: Auténtica, 2014. Colecéo: Experiéncia e Sentido.

MATEIRO, Teresa.; ILARI, Beatriz. Pedagogia da educacéo musical. Curitiba:
IbPex, 2011.

MATEIRO, Teresa; PEDROLLO, Silani. O céu esta caindo: musica, drama e
imaginacdo. Revista da Abem, v. 26, n. 40, p. 114-130, jan./jun. 2018.

MIRANDA, Dave; GAUDREAU, Patrick. Music and cultural prejudice reduction: A
review. Musicae Scientiae, v. 24, n. 3, p. 299-312, 2018. DOI:
10.1177/1029864918802331.

MOGAMES, Rodrigo Assad Lossurdo Toniolli. Praticas criativas em diferentes
contextos: uma trilha ao fazer musical criativo. 2020. 201f. Disserta¢céo (Mestrado) -
Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho”, Instituto de Artes, Sao
Paulo, 2020.

MULLER, Vania Beatriz. Apresentacdo. In: MULLER, Vania Beatriz (org.). no
musicAR: género, racializag&o, producao de subjetividades e educagdo musical.
Chapeco: Livrologia, 2021a. p. 9-13.

MULLER, Vania Beatriz. Historicizando o conceito de género: da antropologia
feminista a educacdo musical. Revista da Abem, v. 29, p. 199-213, 2021b.

MULLER, Véania Beatriz; STROHER, Karine. Inventividade e devir: um ensaio sobre
producdo de subjetividades e filosofia da educag&o musical. In: MULLER, Vania
Beatriz (org.). no musicAR: género, racializagéo, producédo de subjetividades e
educacado musical. Chapeco: Livrologia, 2021. p. 165-186.

MURILLO, Adolf; TEJADA, Jesus. Tecnologia y creatividad a través de la creacion
sonora colaborativa. IN: SANCHIZ, David Cobos et al (coord.). Educar para
transformar: innovacién pedagdgica, calidad y TIC en contextos formativos.
Espanha: Dykinson, 2022.

MURPHY, Regina. Enhancing creativity through listening to music. In: BURNARD,
Pamela; MURPHY, Regina (Ed.). Teaching Music Creatively. London: Routledge,
2013, p. 98-110.

MUYLAERT, Camila J.; SARUBBI JR., Vicente; GALLO, Paulo R.; ROLIM NETO,
Modesto L.; REIS, Alberto O. A. Entrevistas narrativas: um importante recurso em
pesquisa qualitative. Sdo Paulo: Revista da Escola de Enfermagem da USP, n° 48,
2014, p.193-199.

NICHELE, Aline G. BORGES, Karen S. Comunidades de pratica docente: uma
alternativa para a formacgéao continuada de professores. ScientiaTec: Revista de
Educacéo, Ciéncia e Tecnologia do IFRS—Campus Porto Alegre, Porto Alegre, v.2,
n.1, p. 125-137, jan/jun. 2015.



182

NOVOA, Antonio. Firmar a posi¢do como professor, afirmar a profissdo docente.
Cadernos de Pesquisa, v.47 n.166 p.1106-1133 out./dez. 2017.

NOVOA, Antonio. Os Professores e a sua Formacdo num Tempo de Metamorfose
da Escola. Educacao & Realidade, Porto Alegre, v. 44, n. 3, e84910, 20109.

ODENA, Oscar. Musical Creativity: Insights from Music Education Research.
Ashgate, Inglaterra, 2012.

ODENA, Oscar; WELCH, Graham. Teacher’s perceptions of creativity. In: ODENA,
Oscar. Musical Creativity: Insights from Music Education Research. Ashgate,
Inglaterra, 2012.

OGLEARI, Béarbara. A escuta de produ¢cdes musicais criativas em tempos de
pandemia: um estudo com professores de musica da educacao basica. 134p. 2021.
Dissertacdo (Mestrado em Musica) - Universidade do Estado de Santa Catarina,
Floriandpolis, 2021.

OLIVEIRA, Marilda O.; CHARREU, Leonardo A. Contribuicbes da perspectiva
metodoldgica "investigacdo baseada nas artes" e da a/r/tografia para as pesquisas
em educacédo. Educacéo em Revista. Belo Horizonte, v.23, n.01, p. 365-382, jan.-
mar. 2016.

PAYNTER, John. Hear and Now: An Introduction to Modern Music in Schools.
Londres: Universal, 1972.

PAYNTER, John. Sound And Structure. Cambridge University Press, 1992, 240p.

PELIZZON, Lia V. M. O.; BEINEKE, Viviane. 'Plic-Plic... um barulho da chuva':
reflexdes sobre praticas criativas na escola. In: XI Conferéncia Regional Latino-
Americana de Educacao Musical - ISME, 2017, Natal/RN. Anais da XI Conferéncia
Regional Latino-Americana de Educac¢édo Musical - ISME, 2017.

PELIZZON, Lia V. M. O.; BEINEKE, Viviane. Criatividade e praticas criativas em
educacdo musical: um estudo das producdes recentes nos anais de congressos da
Abem. Revista da Abem, v. 27, n. 42, p. 8-35, jan./jun. 2019.

PELIZZON, Lia V. M. O. Perspectivas tedrico-metodoldgicas sobre criatividade
na educacdo musical: uma analise nos anais dos Congressos Nacionais da ABEM
(2015 e 2017). 2018. 106 f. Dissertacao (Mestrado em Musica) — Universidade do
Estado de Santa Catarina, Florianépolis, 2018.

PERUZZO, Leomar; CARVALHO, Caroline. PESQUISA EDUCACIONAL BASEADA
EM ARTE (PEBA) E AS ARTES CENICAS: possibilidades em teatro e danga. O
Teatro Transcende, Blumenau, v. 23, n. 1, p. 61-80, 2018.

PETERS, Valerie. Teaching future music teachers to incorporate creativities in their
teaching: the challenge for university teacher practice. In: BURNARD, Pamela.
Developing creativities in Higher Music Education: International perspectives and
practices. Nova lorque: Routledge, 2014.

PIMENTEL, Lucia G. Processos artisticos como metodologia de
pesquisa. ouvirOUver, v. 11, n. 1, p. 88-98, 2015.



183

PINHEIRO-MACHADO, Cecilia M. “No nosso mundo a gente inventa”: um estudo
sobre a aprendizagem criativa em uma oficina de musica para criancas. Dissertacao
(Mestrado em Musica). Universidade do Estado de Santa Catarina, Centro de Artes.
Floriandpolis, 2013.

PORENA, Boris. Kindermusik. Mildo: Curzi Milano, 1972.

PRYJMA, Marielda F. et al. Saberes da convivéncia no desenvolvimento profissional
do professor. In: MONTEIRO, Silas Borges; OLINI, Polyana. Formag¢ao continuada
e desenvolvimento profissional docente. Cole¢do Encontro Nacional de Didética
e Prética de Ensino. Cuiab4, v. 4. 2019.

QUEIROZ, Luis Ricardo S. Patrimbnio musical imaterial brasileiro e formacao em
musica: caminhos para rupturas decoloniais e enfretamentos antiepistemicidas. In:
CORTE REAL, Marcio Penna; FURTADO, Rita Marcia Magalhdes; BAPTISTA,
Tadeu Jodo Ribeiro (Org.). Arte, estética e processos educacionais: reflexdes
sobre os exercicios de sentir, de saber e de poder. Goiania: Editora da Imprensa
Universitéria, 2020. p. 107-137.

QUEIROZ, Luis Ricardo S; MARINHO, Vanildo M. Educacéo musical e
etnomusicologia: lentes interpretativas para a compreenséo da formacao musical na
cultura popular. Opus, v. 23, n. 2, p. 62-88, ago. 2017.

RAMOS, Jorge Marcos; TAVARES, Sérgio Marcus Nogueira. O poder na escola
para Max Weber: a burocracia como forma de manutencdo da ordem. EDUCA -
Revista Multidisciplinar em Educacéao, Porto Velho, v. 9, p. 1-15, jan./dez. 2022.
DOI: 10.26568/2359-2087.2022.6246.

RIBEIRO, Djamila. Pequeno Manual Antirracista. Sdo Paulo: 12 Companhia das
Letras, 2019.

ROCHA, Rafael B. O desenvolvimento da criacdo musical a luz da psicologia
historico-cultural: contribui¢cdes para a educacdo musical. 2017. 128f. Dissertacdo
(Mestrado em Musica) — Programa de Pos-Graduacao em Musica, Instituto de Artes,
Universidade Estadual de Campinas, Campinas, 2017.

RODRIGUES, Cicera S. D. et al. Pesquisa em educacéo e bricolagem cientifica:
rigor, multirreferencialidade e interdisciplinaridade. Cadernos de Pesquisa, [S.L.], v.
46, n. 162, p. 966-982, dez. 2016.

ROLLS; Luke; HARGREAVES, Eleanore. Professional teacher communities as
creative, inspiring sites of learning. In: HARGREAVES, Eleanore; ROLLS; Luke (ed).
Reimagining Professional Development in Schools. Nova lorque: Routledge, 2021.

ROSA, Jagueline. Revisitando registros e memorias: reflexdes de uma professora
sobre oficinas de musica para criangas. 176 f. 2017. Dissertagdo (Mestrado em
Musica) - Universidade do Estado de Santa Catarina, Floriandpolis, 2017.

SANTOS, Sonia R. M. A universidade e a formacao continuada de professores:
dialogando sobre a autonomia profissional. 272 Reunido Anual da ANPED, 2004.

SCHAFER, Raymond Murray. Educac¢ao sonora. Sdo Paulo: Melhoramentos, 2010.
SCHAFER, Raymond Murray. O ouvido pensante. Sdo Paulo: Editora Unesp, 1992.



184

SCHIAVIO, Andrea et al. Music Teacher’s self-reported views of creativity in the
context of their work. Arts and Humanities in Higher Education, 2023, v.22, n.1,
p.60-80.

SEBBEN, Egon Eduardo. Licenciatura em musica: mediacdes e contradicbes entre
formacao e préatica docente. Revista da Abem, v. 31, n. 1, e31110, 2023.

SELF, George. Nuevos sonidos en clase: una aproximacion practica para la
comprension y ejecucion de musica contemporanea en las escuelas. Buenos Aires:
Ricordi, 1991.

LOPES DA SILVA, Helena. Escutar para criar e/ou criar para escutar: provocacgoes
para as aulas de musica nos anos finais do Ensino Fundamental. Orfeu,
Floriandpolis, v. 6, n. 2, p. 213-234, 2021. DOI: 10.5965/2525530406022021213.

SINNER, Anita et al. Analisando as praticas dos novos académicos: teses que usam
metodologias de pesquisas em educacéo baseadas em arte. In: DIAS, Belidson;
IRWIN, Rita. Pesquisa Educacional Baseada em Arte: a/r/tografia. Santa Maria:
Editora da UFSM, 2013. P. 99-124.

SWANWICK, Keith. Ensinando Musica Musicalmente. Sao Paulo: Moderna, 2003

SZABO, T.P., BURNARD, P., HARRIS, A., FENYVESI, K., SOUNDARARAJ, G.,
KANGASVIERI, T. Multiple Creativities Put to Work for Creative Ecologies in Teacher
Professional Learning: A Vision and Practice of Everyday Creativity. In: LEMMETTY,
S., COLLIN, K., GLAVEANU, V.P., FORSMAN, P. (eds) Creativity and Learning.
Palgrave Studies in Creativity and Culture. Palgrave Macmillan, Cham. 2021.

T. FERREIRA, Tiago. Quem com fio fia, com fio sera fiado: praticas criativas em
Educacao Musical e os desafios da acao docente. 2016. 193 f. Dissertacao
(Mestrado em Musica) — Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho”,
Instituto de Artes. 2016.

V. BRITO, Dhemy Fernando. Por que e para quem cantamos: ideias de musica
das criancas no contexto do coro infantil. 2019. 117 f. (Mestrado em Mdusica —
Educacéo Musical) — Programa de P6s Graduagdo em Musica, Universidade do
Estado de Santa Catarina, 2019.

VALIENGO, Camila. Dialogo, protagonismo e criatividade: a cocriagdo na
aprendizagem musica. 2017. 190f. Tese (Doutorado) - Universidade Estadual
Paulista “Julio de Mesquita Filho”, Instituto de Artes. Sdo Paulo, 2017.

VIGARANI, Sheila M. Cantos de trabalho das mulheres do nordeste rural:
processos investigativos e colaborativos de Renata Mattar. Trabalho de Concluséo
de Curso (Graduacgéao em Licenciatura em Musica) - Departamento de Musica do
Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 2020.

VISNADI, Gabriela F.; BEINEKE, Viviane. “De amizade, letras e ritmos”: ideias das
criancas sobre a composicao musical na escola basica. Revista da Abem, Londrina,
v.24, n.36, p.71-84, jan. jun. 2016.

WENGER, Etienne. Communities of practice: learning, meaning and identity. Nova
lorque: Cambridge University Press, 1998.



185

WENGER-TRAYNER, Etienne et al. Communities of practice within and across
organizations: a guide book. Social Learning Lab, Portugal, 241f, 2023.



186

APENDICES

APENDICE 1 — Roteiro de entrevistas com participantes do Lab.inventa

TRAJETORIAS PESSOAIS DE CADA PARTICIPANTE

As seguintes questdes foram formuladas buscando entender a relacédo do(a)
professor(a) com a musica, sua formacao, o que o(a) levou a escolher a profissao e
0S aspectos que permeiam a pratica pedagogica e a experiéncia do(a) professor(a),

auxiliando na compreenséo do lugar de fala de cada participante.

1° tépico gerador: Conte-me sobre sua trajetéria de formagcéo musical e

pedagogica.

Perguntas semiestruturadas: (perguntas a fazer caso os temas nao surjam através do tépico

gerador)

=

O que o(a) motivou a se tornar um(a) professor(a) de musica?

2. Como vocé descreveria sua formacao musical? E como descreveria sua
formacao pedagdgica?

Descreva 0(s) contexto(s) em que vocé trabalha e como € a sua rotina.
4. Conte-me sobre como vocé costuma elaborar e desenvolver suas aulas.

w

CRIATIVIDADES E PRATICAS MUSICAIS CRIATIVAS

Essas questbes buscam identificar o papel das praticas musicais criativas nas

praticas pedagogicas e na formacéo dos(as) professores(as) de musica.

2° topico gerador: Conte-me sobre as suas experiéncias em relacdo a

criatividade e as praticas criativas em seus processos de formacéo e atuacao.

Perguntas semiestruturadas:

5. Durante sua formacao, vocé estudou sobre criatividades e praticas criativas
em musica e em educacao musical?

6. Vocé costuma realizar atividades que tem como objetivo mobilizar as
criatividades de seus/suas estudantes? Poderia me dar um exemplo?

7. Na sua opinido, de que forma as criatividades dos(as) estudantes podem ser
mobilizadas nas aulas de musica?
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SOBRE OS PROCESSOS DE COMPOSICAO MUSICAL NO LAB.INVENTA

Questdes que visam identificar as perspectivas dos(as) professores(as) sobre

as préticas vivenciadas no Lab.inventa.

3° tépico gerador: Conte-me sobre sua experiéncia durante essa pratica.

e Assistir video do compilado dos esquentas
Assistir video do compilado das duas primeiras composicoes
Assistir video do compilado do processo da composicao sobre o canto
dos(as) professores(as) de musica

4° topico gerador: Conte-me sobre suas experiéncias enquanto

participante do Lab.inventa.

Perguntas semiestruturadas:

8. Dentre as praticas realizadas, houve alguma que se destacou para vocé?
Vocé pode compartilhar mais detalhes sobre isso?

9. De modo geral, como vocé descreveria o processo de compor musica em
colaboragédo com outros(as) professores(as) de muasica?

10. Se vocé pudesse escolher algumas palavras-chave para descrever esses
processos, quais vocé escolheria?

11.0 Lab.inventa refletiu de alguma maneira em sua prética pedagdgica?

5° tépico gerador: Conte-me sobre como vocé imagina que seria

desenvolver uma proposta de composi¢cdo musical com seus/suas estudantes.

Perguntas semiestruturadas:

12.Vocé acha que seria possivel realizar uma proposta de composi¢cdo musical
em grupo com seus/suas estudantes?

13.0 que vocé acha que os(as) estudantes podem aprender a partir da pratica
da composi¢cado musical em grupos?

Perguntas finais:

14.Vocé gostaria de me contar mais alguma coisa acerca da sua formacéo,
atuacao ou experiéncia no Lab.inventa?
15.Na tese eu irei usar pseudénimos. Vocé gostaria de escolher o seu?



APENDICE 2 - Termo de consentimento livre e esclarecido

DO ESTADO DE Envolvendo Seres Humanos - Udesc
SANTA CATARINA

e ﬂ.‘é’g.ﬁ& [ Comité de Etica em Pesquisas
a C_l

GABINETE DO REITOR

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

O(a) senhor(a) estd sendo convidado a participar de uma pesquisa de doutorado intitulada
Criatividades e Educagao Musical: uma Pesquisa Educacional Baseada em Arte com professores de musica,
tendo como objetivo geral investigar a mobilizagdo de multiplas criatividades em praticas musicais
colaborativas, analisando processos artisticos e pedagégicos articulados na formagéo e na docéncia em
musica e objetivos especificos (1) desenvolver um laboratorio colaborativo de praticas musicais criativas entre
professoras e professores de musica, refletindo sobre os processos artisticos e pedagdgicos implicados na
docéncia em musica e (2) analisar os processos de mobilizagdo de criatividades em praticas musicais
criativas entre professores de musica. Serdo previamente marcados a data e horario para perguntas
utilizando entrevista e grupo focal. Estas medidas seréo realizadas no Departamento de Musica do Centro de
Artes da Universidade do Estado de Santa Catarina — UDESC. Também seréo realizadas atividades em uma
oficina de musica. Nao é obrigatério participar de todas as atividades e responder a todas as perguntas.

O(a) senhor(a) ndo tera despesas e nem sera remunerado(a) pela participagéo na pesquisa. Em caso de
danos decorrentes da pesquisa, seréa garantida a indenizagéo.

Os riscos destes procedimentos serdo minimos por envolver processos de aprendizagem coletiva. Como
essa pesquisa ocorrera em uma oficina de musica cujo fundamento se relaciona ao desenvolvimento criativo
dos participantes, talvez isso pode causar algum estranhamento, constrangimento ou desconforto, ja que o(a)
participante vivenciara um momento diferente e novo. O fato de a pesquisadora estar observando e gravando
as atividades pode causar alguma intimidag&o, estranhamento ou desconforto durante a pesquisa, mesmo que
s6 um pouco. E importante ressaltar que o(a) participante podera retirar sua participagdo na pesquisa em
qualquer momento. Além disso, buscando minimizar os riscos da pesquisa, sera assegurado um ambiente que
garanta a confidencialidade e a privacidade dos(as) participantes, protegendo suas imagens e né&o
estigmatizando-as. A abordagem da pesquisadora em relagéo aos participantes ocorrera através do respeito,
do acolhimento e da escuta atenta aos participantes no processo de coleta de dados, respeitando suas
crengas, valores e culturas, buscando obter apenas informagdes que sejam necessarias & pesquisa. Em
relagé@o ao grupo focal, os participantes terdo acesso aos temas que serdo abordados previamente, de modo a
garantir que os(as) participantes sintam-se mais confortaveis para participar.

Como a pesquisa também apresentara dados através de registros audiovisuais, considerando que esta
pesquisa envolve produtos artistico-musicais, o(a) senhor(a) devera pemitir ou nao, juntamente com esse
termo, a sua identificagdo através do termo de “Consentimento para fotografias, videos e gravagdes’.
Lembrando que estas imagens serdo utilizadas Unica e exclusivamente para fins de pesquisa.

Os beneficios e vantagens em participar deste estudo consistem na contribuicdo para o
desenvolvimento da area da educagéo musical ao participar de uma pesquisa com professores que busca a
elaboragdo de referenciais teéricos-metodoldgicos apoiados na aprendizagem criativa, no modelo sistémico
da criatividade e das multiplas criatividades musicais que possam trazer novos olhares sobre a educagéo
musical. Além disso, ao colaborar com outros professores de musica, vocé podera refletir sobre sua atuagéo
profissional ao conversar com outros professores de musica sobre diferentes modos de se planejar, lecionar e
criar masica.

As pessoas que acompanharao os procedimentos serdo as pesquisadoras estudante de doutorado Lia
Viégas Mariz de Oliveira Pelizzon, Cecilia Marcon Pinheiro Machado e Gabriela Flor Visnadi e Silva e a
professora responsavel Dra. Viviane Beineke.

Avenida Madre Benvenuta, 2007, Itacorubi, CEP 88035-901, Florianépolis, SC, Brasil.
Telefone/Fax: (48) 3664-8084 / (48) 3664-7881 - E-mail: cep.udesc@amail.com
CONEP- Comisséo Nacional de Etica em Pesquisa
SRTV 701, Via W 5 Norte — Lote D - Edificio PO 700, 3° andar — Asa Norte - Brasilia-DF - 70719-040
Fone: (61) 3315-5878/ 5879 — E-mail: conep@saude.gov.br
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O(a) senhor(a) podera se retirar do estudo a qualquer momento, sem qualquer tipo de constrangimento.

Solicitamos a sua autorizagéo para o uso de seus dados para a produgdo de artigos técnicos e
cientificos. A sua privacidade sera mantida através da ndo-identificagéo do seu nome.

Este termo de consentimento livre e esclarecido é feito em duas vias, sendo que uma delas ficara em
poder do pesquisador e outra com o participante da pesquisa.

NOME DO PESQUISADOR RESPONSAVEL PARA CONTATO: Lia Viégas Mariz de Oliveira Pelizzon
NUMERO DO TELEFONE: (48) 99860-4866

ENDEREGO: Rua Afonso Luis Borba, 526, casa 101 - Lagoa da Conceigéo — Floriandpolis/SC
ASSINATURA DO PESQUISADOR:

Comité de Etica em Pesquisa Envolvendo Seres Humanos - CEPSH/UDESC
Av. Madre Benvenuta, 2007 - Itacorubi — Florianopolis — SC -88035-901
Fone/Fax: (48) 3664-8084 / (48) 3664-7881 - E-mail: cep.udesc@gmail.com
CONEP- Comissao Nacional de Etica em Pesquisa
SRTV 701, Via W 5 Norte — lote D - Edificio PO 700, 3° andar — Asa Norte - Brasilia-DF - 70719-040
Fone: (61) 3315-5878/ 5879 — E-mail: conep@saude.gov.br

TERMO DE CONSENTIMENTO
Declaro que fui informado sobre todos os procedimentos da pesquisa €, que recebi de forma clara e objetiva
todas as explicagbes pertinentes ao projeto €, que todos os dados a meu respeito seréo sigilosos. Eu compreendo
que neste estudo, as medicbes dos experimentos/procedimentos de tratamento serdo feitas em mim, e que fui
informado que posso me retirar do estudo a qualquer momento.

Nome por extenso

Assinatura Local: Data: / /

Avenida Madre Benvenuta, 2007, Itacorubi, CEP 88035-901, Florian6polis, SC, Brasil.
Telefone/Fax: (48) 3664-8084 / (48) 3664-7881 - E-mail: cep.udesc@amail.com
CONEP- Comissao Nacional de Etica em Pesquisa
SRTV 701, Via W 5 Norte — Lote D - Edificio PO 700, 3° andar — Asa Norte - Brasilia-DF - 70719-040
Fone: (61) 3315-5878/ 5879 — E-mail: conep@saude.gov.br
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APENDICE 3 — Termo de consentimento para fotografias, videos e gravacdes

Comité de Etica em Pesquisas
Envolvendo Seres Humanos - Udesc

u UNIVERSIDADE
..1 DO ESTADO DE

SANTA CATARINA

UuDESC C

GABINETE DO REITOR

CONSENTIMENTO PARA FOTOGRAFIAS, VIDEOS E GRAVACOES

Permito que sejam realizadas fotografia, filmagem ou gravacdo de minha pessoa
para fins da pesquisa cientifica intitulada “Criatividades e Educagdo Musical: uma
Pesquisa Educacional Baseada em Arte com professores de musica”, e concordo que o
material e informagdes obtidas relacionadas a minha pessoa possam ser publicados
eventos cientificos ou publicagdes cientificas.

Por tratar-se de pesquisa que envolve produtos artistico-musicais, que muitas
vezes nao podem ser descritos verbalmente, € importante esclarecer que (escolha uma
das alternativas abaixo):

() Permito que minha pessoa seja identificada pelo rosto em qualquer uma das
vias de publicagdo ou uso;

() Nao permito minha pessoa seja identificada pelo rosto em nenhuma das vias de
publicacdo ou uso.

As fotografias, videos e gravacoes ficardo sob a propriedade e guarda da equipe

de pesquisadores.

; de de

Local e Data

Nome do Participante da Pesquisa

Assinatura do Participante

Avenida Madre Benvenuta, 2007, ltacorubi, CEP 88035-901, Florianépolis, SC, Brasil.
Telefone/Fax: (48) 3664-8084 / (48) 3664-7881 - E-mail: cep.udesc@gmail.com
CONEP- Comissao Nacional de Etica em Pesquisa
SRTV 701, Via W 5 Norte — Lote D - Edificio PO 700, 3° andar — Asa Norte - Brasilia-DF - 70719-040
Fone: (61) 3315-5878/ 5879 — E-mail: conep@saude.gov.br



