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APRESENTAGAO

A colecédo “As Praticas e a Docéncia em Musica 2” € uma obra que tem como
objeto de reflexao cientifica por intermédio de trabalhos diversos que compde seus
capitulos. O volume abordara de forma categorizada e interdisciplinar trabalhos,
pesquisas, relatos de casos e/ou revisdes que transitam nos varios caminhos da
educacao musical e das praticas musicas.

O objetivo central foi apresentar de forma categorizada e clara estudos
desenvolvidos em diversas instituicbes de ensino e pesquisa do pais. Em todos
esses trabalhos a linha condutora foi o aspecto relacionado a musical nas suas
relacbes de ensino-aprendizagem, praticas musicais, musica e cultura. A musica
em seus diversos campos de conhecimento tem avancado em fazeres integrando
acdes que venham aperfeicoar o pluralismo musical, seja na pesquisa, na educacéao
musical ou na interpretacao.

Temas diversos e interessantes sao, deste modo, discutidos aqui com a
proposta de fundamentar o conhecimento de académicos, mestres e todos aqueles
que de alguma forma se interessam pela musica em seus aspectos multifacetado.
Possuir um material que demonstre evolucao de diferentes estudos sobre o fazer
musical com dados substanciais de regides especificas do pais € muito relevante,
assim como abordar temas atuais e de interesse direto da sociedade.

Deste modo, a obra As Préaticas e a Docéncia em Musica apresenta uma teoria
bem fundamentada nos resultados praticos obtidos pelos diversos professores
e académicos que arduamente desenvolveram seus trabalhos que aqui seréao
apresentados de maneira concisa e didatica. Sabemos o quéo importante é a
divulgacao cientifica, por isso evidenciamos também a estrutura da Atena Editora
capaz de oferecer uma plataforma consolidada e confiavel para estes pesquisadores

exporem e divulguem seus resultados.

Claudia de Araujo Marques
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CAPITULO 1

ASPECTOS CULTURAIS DE ESCOLAS DE MUSICA
PUBLICAS DA BAIXADA LITORANEA DO RIO DE
JANEIRO: ENTREVISTA A EX-ALUNOS QUE ATUAM

Data de aceite: 27/03/2020

Fabiano Lemos Pereira

Doutor em Politicas Publicas e Formagao Humana
(PFFH) pela UERJ, Mestre em Musica pela UFRJ
e Licenciado em Musica pela UFRJ. Professor
tutor do curso de Licenciatura em Musica da
UFSCar, Professor da Escola de Artes Maria José
Guedes (Macaé) e Escola de Musica Maestro
Alvaro de Souza (Casimiro de Abreu).

Titulo original do artigo: Visdes de cultura em escolas
publicas de musica: A formagdo do musico profissional
em escolas de muisica da regido das baixadas litoranes
do Rio de Janeiro.

RESUMO: A regido da baixada litordnea do Rio
de Janeiro possui 5 escolas de musicas publicas
em 4 municipios. Esta pesquisa parte de um
relato de experiéncia. Foram entrevistados
ex-alunos que atuam profissionalmente como
Musico e Instrutor de Musica da Escola de
Musica Maestro Alvaro de Souza em Casimiro
de Abreu e da Escola de Musica Villa-Lobos
(Ndacleo Avancado Tom Jobim) em Armacéao
dos Buzios. A partir dessas entrevistas, foram
abordados aspectos de visbes de cultura,
religido e formacéo do professor de musica
e musico a partir da formagao inicial nessas

As Praticas e a Docéncia em Mdusica 2

PROFISSIONALMENTE

escolas. Como referencial teérico, o conceito
de habitus, capital cultural e capital religioso
de Pierre Bourdieu (2007, 2000), tal qual a
derivacdo habitus conservatorial (PEREIRA,
2012), e a interculturalidade critica (CANDAU,
2010) nortearam o trabalho. Os entrevistados
destacaram que ensinar musica requer reflexao
sobre os conteudos a serem transmitidos
aos alunos, diferentemente da atuacdo como
musico, em que apenas aspectos técnicos
sdo valorizados. A religidao cristd configurou-
se presente todos os entrevistados. A partir do
relato de uma ex-aluna que declarou apenas
aprender musica gospel em sua formagao em
escola de musica, observou-se a converséo de
capital cultural em capital religioso, questionou-
se a priorizacdo de uma religido sobre as
demais e se prop6s a interculturalidade critica
como elemento a orientar a construcdo de
um Projeto Politico Pedagégico (PPP) dessas
escolas. Conclui-se que mais estudos serdo
necessarios para se compreender a influéncia
da religido em escolas de musica publicas.

PALAVRAS-CHAVE:
Educacéo musical, Escolas de musica.

Capital cultural,

CULTURAL ASPECTS OF PUBLIC
MUSIC SCHOOLS IN RIO DE JANEIRO’S

Capitulo 1




COASTAL LITTORAL: INTERVIEW WITH FORMER STUDENTS WHO WORK
PROFESSIONALLY

ABSTRACT: The lowland coastal region of Rio de Janeiro has 5 public music schools in
4 municipalities. This research is based on an experience report. We interviewed alumni
who work professionally as Musician and Music Instructor of the Alvaro de Souza Music
School in Casimiro de Abreu and the Villa-Lobos Music School (Tom Jobim Advanced
Center) in Armacao dos Bulzios. From these interviews, aspects of visions of culture,
religion and formation of music teacher and musician were approached from the initial
formation in these schools. As a theoretical reference, the concept of habitus, cultural
capital and religious capital of Pierre Bourdieu (2007, 2000), like the habitus derivation
conservatorial (PEREIRA, 2012), and critical interculturality (CANDAU, 2010) guided
the work. The interviewees emphasized that teaching music requires reflection on the
contents to be transmitted to the students, unlike the performance as a musician, in
which only technical aspects are valued. The Christian religion was set up to present
all the interviewees. Based on the report of a former student who declared only to learn
gospel music in her formation in music school, the conversion of cultural capital into
religious capital was observed, the prioritization of one religion over the others was
questioned and it was proposed to critical interculturality as an element to guide the
construction of a Political Pedagogical Project (PPP) of these schools. We conclude
that more studies will be necessary to understand the influence of religion in public
music schools.

KEYWORDS: Cultural capital, Music education, Music schools.

RESUMEN: La regién de la bajada litoranea de Rio de Janeiro posee 5 escuelas de
musica publica en 4 municipios. Esta investigacion parte de un relato de experiencia.
Se entrevistd a ex alumnos que actuan profesionalmente como Musico e Instructor de
Musica de la Escuela de Musica Maestro Alvaro de Souza en Casimiro de Abreu y de la
Escuela de Musica Villa-Lobos (Nucleo Avanzado Tom Jobim) en Armacgéo dos Buzios.
A partir de esas entrevistas, se abordaron aspectos de visiones de cultura, religién
y formacién del profesor de musica y musico a partir de la formacion inicial en esas
escuelas. Como referencial teérico, el concepto de habitus, capital cultural y capital
religioso de Pierre Bourdieu (2007, 2000), tal como la derivacion habitus conservatorial
(PEREIRA, 2012), y la interculturalidad critica (CANDAU, 2010) guiaron el trabajo. Los
entrevistados destacaron que ensefiar musica requiere reflexion sobre los contenidos
a ser transmitidos a los alumnos, a diferencia de la actuacidn como musico, en que
sblo aspectos técnicos son valorados. La religién cristiana se ha confeccionado
presente a todos los entrevistados. A partir del relato de una ex alumna que declard
apenas aprender musica gospel en su formacioén en escuela de musica, se observo
la conversion de capital cultural en capital religioso, se cuestion6 la priorizacion de
una religion sobre las demas y se propuso interculturalidad critica como elemento a
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orientar la construccion de un Proyecto Politico Pedagégico (PPP) de esas escuelas.
Se concluye que mas estudios seran necesarios para comprender la influencia de la
religidbn en escuelas de musica publicas.

PALABRAS CLAVE: Capital cultural, Educacion musical, Escuelas de musica.

11 INTRODUCAO

Aregido da baixada litoranea do Rio de janeiro abrange 13 municipios. Destes,
4 possuem 5 Escolas de Musica publicas: Armacgao dos Buzios, Casimiro de Abreu,
Rio das Ostras e Sao Pedro da Aldeia.

A escola de Musica Villa-Lobos (Nucleo Avancado Tom Jobim) de Armacéo
dos Buzios é um projeto que surgiu no ano de 2002 mantido pela Secretaria de
Cultura, Turismo e Patrimbnio Historico da Prefeitura Municipal de Armacédo dos
Blzios.

O municipio de Casimiro de Abreu € o Unico da regidao que conta com duas
Escolas de Musica, a Escola de Musica Maestro Alvaro de Souza e a Escola
de Musica Eliseu Tinoco Miranda, em diferentes distritos e ambas vinculadas a
Fundacao Cultural Casimiro de Abreu (FCCA). Ambas escolas foram polos da
Escola de Musica Villa-Lobos desde 2003; no ano de 2008 o convénio foi extinto e
foram vinculadas a FCCA.

2| METODOLOGIA

A pesquisa parte de um relato de experiéncia resultante da atuacédo como
Professor das escolas de Musica Maestro Alvaro de Souza e Villa-Lobos (Nucleo
Avancado Tom Jobim). Como forma de selegdo dos entrevistados, foi feito um
contato inicial com os professores atuantes nas duas escolas de musica no ano de
2017 através de um aplicativo mensageiro. Foi pedido a um grupo de professores
indicar o contato de ex-alunos que atuavam profissionalmente como musicos. foram
feitas entrevistas através de questionario semiestruturado, que seguem roteiro com
perguntas referentes a formacao inicial e atuacao profissional.

Para a Escola Maestro Alvaro de Souza foram indicados dois ex-alunos, que,
apoOs contato telefénico responderam a Entrevista: Jair e Luiza. Para a Escola de
Musica Villa-Lobos (Nucleo Avangado Tom Jobim) foram indicados pelos professores
0 nome de seis alunos, mas por falta de informacéo, o contato inicial ocorreu através
de redes sociais. Dois alunos nao foram localizados. Dos 4 alunos encontrados,
apenas 2 responderam ao contato da pesquisa em tempo habil: Alan e Adolfo. Os
entrevistados podem ser identificados pelos nomes ficticios conforme o quadro 1.
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Nome Escola de Musica Instrumento Locais de atuacéo

Adolfo EMVL Bateria e Percussao | Igrejas, bares e aula de musica
Alan EMVL Violao e Guitarra Igrejas e aula de musica

Jair Maestro Alvaro de Souza | Violdo Igrejas e aula de musica

Luiza Maestro Alvaro de Souza | Teclado Igreja e aula de musica

Tabela 1. Identificagdo dos entrevistados

Fonte: Autoria propria.

Todos os entrevistados ja trabalharam como instrutor de musica e musico.
Jair é formado em Licenciatura em Musica e atualmente é professor de uma escola
de musica ligada a FCCA.

31 ASPECTOS SOBRE A CULTURA MUSICAL

3.1 Visoes sobre estética musical

Adolfo: Quando vocé esta aprendendo por ‘contra propria’ entre aspas, né?, vocé
procura aquilo que vocé gosta de ouvir. Entdo, me dificultou muito! E a primeira
vez que eu tive que tocar samba, meu irmao! Nossa! Eu tive que ouvir assim: Olha,
vocé td com uma pegada ai de ... de musico de churrascaria. Vamo melhorar isso
al que eu quero vocé seja um bossanovista fino. (...). Entéo, ali foi um choque
muito grande de realidade. Sair daquela coisa que todo mundo achava muito
bom, o drive ligado no méaximo ali na igreja, e tal, metendo o dedo na guitarra...
pra ir tocar um samba. Que mal vocé encontra espaco pra fazer uma graca. E
harmonia! E os acordes tem que ser bem tocado. Os acordes tém que ser certos.
E vocé tem que fazer a pegada certinha, porque ha um contexto maior a ser
preservado e respeitado. E foi um choque muito grande. Muito grande mesmo.

Habitus € um “sistema de disposi¢cbes socialmente constituidas que, enquanto
estruturas estruturadas e estruturantes, constituem o principio gerador e unificador
do conjunto das praticas e das ideologias caracteristicas de um grupo de agentes”
(BOURDIEU, 2007, p. 191).

Partindo do conceito de habitus de Bourdieu e o adjetivando como
conservatorial para relacionar a instituicao historica do conservatério, Pereira (2012)
aponta o habitus conservatorial como presente na formacédo de professores de
Mdusica, caracterizando-se por ser a matriz das ideias e procedimentos expressos
pelo curriculo. E determinado pela cultura escolar, que legitima a musica erudita
europeia como a arte auténtica e caracteriza a fruicao de seu proprio campo estético.
Assim, toma a escrita musical e as disciplinas tedricas como indispensaveis e as
separa da pratica, tal qual ocorre na Escola de Musica Villa-Lobos (Nucleo Avangado
Tom Jobim) e na Escola de Misica Maestro Alvaro de Souza.

Santos assevera que “o curriculo € lugar de producédo de identidades. E

atribuir identidades € sempre uma operacédo de diferenciacao” (SANTOS et. al,

As Praticas e a Docéncia em Musica 2 Capitulo 1




2012, p. 241). No caso de escolas de musica voltadas para a musica popular, a
identidade a ser absorvida pelo aluno é a pratica de musica instrumental, bossa-
nova e samba, que constituem o género musical dominante, diferente da musica
erudita europeia apontada por Pereira (2012) nos conservatorios.

Tais géneros musicais, embora corriqueiramente sejam enquadrados como
musica popular, sao legitimados pela classe dominante e muito valorizados entre
musicos dessa regido. Logo, os musicos professores (PEREIRA, 2012) que detém
esse capital cultural sdo legitimados como dominantes nesse campo, a ponto de
configurar uma identidade estruturada. Nesse sentido, “a transmiss&o escolar
desempenha sempre uma funcédo de legitimacao” constituindo obras “dignas de
serem admiradas” e contribuindo para “definir as hierarquias dos bens culturais
valida em determinada sociedade, em determinado momento” (BOURDIEU;
DARBEL, 2003, p. 236).

Alan: Até fora da escola, a questdo da qualidade dos professores, como influencia
na, na... Quando agente sai pra fazer um trabalho, que perguntam assim: Quem...
onde vocé estudou? Com quem vocé estuda? Quando vocé fala o nome do
professor que tem uma qualificacdo, que séo os professores da Villa-Lobos, né,
cara. Vocés tem... [risos] Vocé tem o qué? Doutorado ja?

Entrevistador: N&do, mestrado so.

Alan: Ai, mestrado! Quando agente fala que... nao, eu estudo com um professor
que o cara tem mestrado de, de... musica. P&! Pra quem vocé fala até as vezes
num palco mesmo, uma vez eu tava conversando com um técnico de som.. quem
é seu professor? Eu falei fulano. E? E, da Villa-Lobos. O cara tem mestrado, os
caras ja fica... ja é outra coisa. O nosso curriculo enriquece n&o s6 pela matéria
que agente estudou, mas pela qualidade...

Bourdieu (2000) identificatrésformasdistintas de capital cultural: capital cultural
incorporado, objetivado e institucionalizado. O capital cultural institucionalizado
ocorre na forma obtencao de titulos académicos, que certifica a seu portador um
valor duradouro e com validade legal de forma intransferivel. Através desse diploma,
ocorre o reconhecimento do capital cultural possuido por determinada pessoa.
Dessa forma, “através da magia coletiva (...) se institucionaliza uma diferenca
essencial entre o ultimo candidato aprovado e o primeiro reprovado, que separa
a competéncia oficialmente reconhecida e garantidora do simples capital cultural”.
(BOURDIEU, 2000, p. 147, traducao nossa). Alan aponta um reconhecimento desse
capital cultural institucionalizado fora da academia, invadindo o campo de sua

pratica musical.
3.2 Visao sobre o trabalho do musico e instrutor de musica

Adolfo: Uma vez, ele [professor Milton] falou assim: Velho, imagina que agente ta
num jantar. Agente vai servir a musica como um... a refeic8o da noite. Eu posso
ser um musico de 70 anos de histéria, que estudei na Berklee, vim pra ca e td
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aqui, e vocé ser um aluno que estudou aqui na Villa-Lobos, entrou, ta agora no
primeiro periodo. Eu tenho que tocar contigo e fazer a comida ficar boa, manao!
A comida tem que ficar boa! N&o adianta vocés virem aqui pra aula, ver que eu
sou um professor, sabe... estudei... ahh.. estudei com o Fulano, chega aqui eu te
trato com desrespeito, bloqueio 0 seu aprendizado e vocé sai daqui um musico
aposentado ja, desiste de tocar.

Diferente da fala de Alan sobre o prestigio de se estudar com professores
diplomados, Adolfo apontaque na praticado musico, aimportancia de suaqualificacéo
profissional pouco importa. Infere-se a ideia de que apenas a capacidade técnica de
performance seja a Unica competéncia necessaria para ser musico de restaurante,
pois o0 ensino de musica “deve também sua situacado subalterna ao fato de que a
sociedade burguesa que exalta o consumo das obras atribua pouco valor a pratica
das artes recreativas e aos produtores profissionais de obras de arte” (BOURDIEU;
DARBEL, 2003, p. 99).

Ao se objetivar uma formagado musical focada em execugdo musical, pode
ser gerar um curriculo voltado para uma atividade mecénica e repetitiva, sem a
preocupacao com o raciocinio critico e estudos de aspectos culturais ou mesmo de

criagdo musical — ndo diferente do curriculo vigente nas duas escolas de musica.

3.3 Visoes sobre religiao

Luiza frequentou a escola Maestro Alvaro de Souza somente durante o curso
infantil: dos 8 aos 12 anos. Nao houve nenhum contato com Histéria da Musica
ou outra disciplina que tratasse de expor outras culturas. Desde o fim do convénio
com a escola Villa-Lobos que a escola deixou de oferecer a disciplina Apreciacéo
e Panorama Musical (APM). J& a escola Villa-Lobos (Nucleo Avancado Tom Jobim)
ofereceu esta disciplina até 2017, mas em 2018 realizou uma reforma curricular
que excluia essa disciplina. Nenhuma das duas escolas de musica oferecem outra
disciplina similar que discuta sobre movimentos musicais ou histéria da musica,
assim como as ementas das demais disciplinas ndo contemplam esses assuntos.

Sendo assim, fundamentando-se na grade de disciplinas de pratica musical
e teoria musical e leitura e escrita musical, infere-se que a preocupag¢do com a
execucgao musical venha desacompanhada de uma formagé&o que contemple alguma
perspetiva critica sobre se discutir sobre musica.
Quando perguntada sobre 0os géneros musicais que aprendeu no curso, Luiza
responde:
Luiza: Sempre foi o gospel. Sempre foi a musica evangélica. No maximo que foi

assim foi o MPB, assim, né? A musica mais classica, né? Mas sempre foi o gospel
mesmo...

Entrevistador: E aqui vocé vocé aprendeu esse tipo de musica?

Luiza: Também. Eu pedi, né, a professora na época. Al eu falei com ela que eu
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gostava desse estilo de musica, que eu era ja evangélica desde pequenininha.
E dal ela foi me ensinando pelas musicas evangélicas mesmo. Foi indo. Bom...

Entrevistador: E teve algum tipo de musica que vocé se descobriu aqui na escola?
Que vocé tocou...

Luiza: Ndo. S6 as classicas mesmo que agente aprende. Asa Branca, essas
musicas assim. Mas eu foquei mais mesmo no gospel.

O professor correspondeu ao gosto musical do aluno. Em contrapartida, se
rompeu com a laicidade do ensino e houve pouco contato com musicas externas
a mausica gospel, que caracteriza uma desconexdo com a diversidade musical

presente na musica cotidiana da regiao.

N&o se pode substituir a pedagogia musical por entretenimento ou impor o gosto
do educador aos alunos, mas sim entreter com fantasia e humor, a ponto de
satisfazer a necessidade a qual eles tém direito: a necessidade de empolgacéao,
tenséo e relaxamento. Pois afinal de contas, ndo s6 as criangas, mas também os
adultos e jovens querem se divertir com a musica, e nao ‘aprender’ (...). (SOUZA,
2009, p. 11).

Nas duas escolas de musica ndo ha nenhum documento oficial que aponte
para os objetivos da formacao dos alunos, o que caracteriza uma crise identitaria
dessas escolas, cabendo a interpretacédo individual de cada diretor, que muitas
vezes nao tem nenhuma formagédo em musica ou docente por se tratar um cargo
comissionado sem pré-requisitos.

Luiza: A musica pra mim comecou la desde o inicio e t4 hoje trabalhando com a
musica é sensacional. Ainda mais, trabalhando pra Deus, né? Pro reino, como eu
faco. E ajudando as pessoas sem cobrar. Porque hoje o que mais tem é o pessoal
dando aula particular, cobrando, acho que muitos um pouco mais, alguns um
nivel legal. E muito gratificante. E muito bom poder, eu particularmente, Luiza,
adorar a Deus com algo que é tdo intenso pra mim, com algo que é t&o intimo, tao
particular, de poder adorar a Deus por isso € poder levar outras pessoas a adorar
e outras pessoas a curtirem a musica.

O que importa para Luiza no campo religioso nédo é a aquisicdo de capital
financeiro, mas sim a transmissédo de um corpus estruturado para difundir os bens
religiosos ou capital simbolico ao grupo pertencente: o capital religioso (BOURDIEU,
2007). Bourdieu aponta a existéncia de uma divisdo social do trabalho dentro desse

campo:

A gestdo do depodsito do capital religioso (ou sagrado), produto do trabalho
religioso acumulado, e o trabalho religioso necessario para garantir a perpetuacéo
desse capital para garantir a perpetuacao deste capital garantindo a conservacéo
ou a restauracdo do mercado simbdlico em que o primeiro se desenvolve,
somente podem ser assegurados por meio de um aparelho de tipo burocrético
que seja capaz, como por exemplo a igreja, de exercer de modo duradouro a
acdo continua (ordinaria) necessaria para assegurar a propria reprodugdo ao
reproduzir os produtores de bens de salvacao e servicos religiosos, a saber, 0
corpo de sacerdotes, e 0 mercado oferecido a estes bens, a saber, os leigos (em
oposicao aos infiéis e aos heréticos) como consumidores dotados de um minimo
de competéncia religiosa (habitus religioso) necessaria para sentir a necessidade
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especifica de seus produtos. (BOURDIEU, 2007, p. 59).

Ainda que nao seja objetivo de uma escola de musica transmitir um capital
religioso, podemos vislumbrar que alunos procuram a musica como forma de obter
ganho dentro da igreja. Reck (2011) aponta que o mercado fonografico passou a
se relacionar com a musica gospel da mesma forma que a muasica secular, ou seja,
visando o consumo e, partindo disso, o género gospel americano passou a se fundir
com géneros locais da musica antes considerada “impura”. Assim, a aprendizagem
de outros géneros musicais, que inicialmente se configura capital cultural, converte-
se em capital religioso por meio da musica.

A diversidade de formas em que a musica gospel passou a ser produzida,
distribuida e consumida oferece um quadro complexo da influéncia dessas
condi¢des na construgdo da identidade musical gospel. Dizer que um musico
€ gospel € ao mesmo tempo dizer muito e dizer pouco. Se por um lado significa
que ele faz parte de uma unidade de valores e crencas de carater religioso que
Ihe estabelece uma identidade generalizante com outros musicos gospel, ao
mesmo tempo essa categoria nao da conta das inuUmeras influéncias musicais
que lhe atravessam o cotidiano (as vivéncias musicais em familia, a escolha por
determinado instrumento ou género musical, as midias) e como esses valores
musicais sao ressignificados e negociados, a partir de uma cultura gospel.
(RECK, 2011, p. 82).

A diversidade e a diferenga no curriculo precisa apontar para um dialogo
inter-religioso. E sabido que laico ndo é sindnimo de ateu. Porém, dar voz apenas
a determinada religido especifica nao deve significar permitir que esta monopolize
0 espacgo escolar, mas sim participar de um dialogo com outras religides. A escola
publica moderna ndo pode ter como objetivo reproduzir as peculiaridades identitarias
de seus alunos.

Como forma de dialogo inter-religioso, a perspectiva da interculturalidade
critica:

(...) Focaliza a interculturalidade como um dos componentes centrais dos
processos de transformacdo das sociedades latino-americanas, assumindo
um carater ético e politico orientado a construcdo de democracias em que
redistribuicdo e reconhecimento cultural sejam assumidos como imprescindiveis
para a realizacdo da justica social. (CANDAU, 2010, p. 164).

Candau (2010) aponta a colonialidade do poder como os padrbes de poder
baseados numa hierarquia — racial ou sexual — e na formacao de identidades —
brancos, mesticos, indios, negros —, tendo na colonialidade do saber eurocéntrico
ocidental como unica forma de penetracdo de uma forma de pensamento valida.
A préatica de uma interculturadilade decolonial visa romper com a estrutura de um
sistema ja arraigado em nossa pratica, que inclui a religido cristd como dominante

— ainda que crista catdlica.
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41 CONSIDERACOES FINAIS

Os alunos entrevistados foram caracterizados por sua pratica de musica ligada
areligiao crista como elemento propulsor do despertar da aprendizagem de musica.
Observou-se a musica como forma de conversdo de capital cultural em capital
religioso, transferindo os saberes da escola de musica para a igreja.

Ha um apontamento sobre duas visdes distintas de profissionais a serem
formados nessas escolas: o Musico para igrejas e restaurantes e o Instrutor de
Musica. O curriculo das escolas de musica estudadas apontam somente para a
formacao do mausico.

A musica religiosa ndo pode ser ignorada nas escolas de musica sob o
pretexto de ser laico. Por outro lado, a musica oriunda de uma determinada religiao
néo pode figurar a maior parte do repertério de um aluno. E necessario um dialogo
com outras religides nao cristas e musicas “do mundo” de diversos géneros e uma
reflexdo acerca disso. Se o curriculo atua como produtor de identidades apontado
por Santos (2012), este precisa se fazer presente através de um dialogo inter-
religioso, afim de n&o se configurar uma visao unica, que caracteriza a continuidade
de uma visao colonial.

Ainda que nao haja uma disciplina especifica para se realizar a discusséo
sobre musica, criar espaco em outras disciplinas pode ser parte da construcéo
coletiva de um PPP amplamente discutido com os professores que objetive tanto a
pratica musical quanto o perfil critico sobre as praticas musicais locais.

Se na educacédo basica o acesso a escola foi se universalizado sem se
universalizar a escola, 0 acesso a essas escolas de musica publicas sequer foi
universalizado' e sua evasao continua corroborando com uma educacao tradicional
e elitista. Cabe aos gestores debaterem com os professores solugdes alternativas
para reconfiguracéo do curriculo afim de atender as necessidades dessas escolas?.

A presente pesquisa nado pretende esgotar o assunto. Serdo necessarias
mais pesquisas para uma melhor caracterizacdo do musico e professor de musica
formados em escolas publicas de musica, assim como a influéncia da religido
nessas escolas.
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RESUMO: Este ensaio trata de aspectos
relacionados a musica folclérica e sua insercéao
na educagao musical, tendo em vista as
possibilidades que o trabalho pedagogico-
musical, em interlocucdo com o ensino de
musica podem trazer. Apresenta, também,
algumas sugestdes de atividades, tanto na
Educacéo Béasica quanto em um trabalho mais
especifico com o0 ensino de musica, como em
escolas especializadas nesse ensino. Tendo
como foco o folclore e sua importancia na
vida das pessoas € no ensino, o texto propde
a utilizacdo de diversos géneros musicais
folcléricos, particularmente de cangdes, tecendo
explicagbes histéricas e musicoldgicas, com
vistas a subsidiar o planejamento de possiveis
atividades pedagdgico-musicais.

PALAVRAS-CHAVE:
Mdusica. Géneros Musicais.

Folclore. Ensino de
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FOLK MUSIC AND MUSIC EDUCATION

ABSTRACT: This essay deals with aspects
related to folk music and its insertion in music
education, considering the possibilities that the
pedagogical-musical work, in dialogue with the
teaching of music can bring. It also presents
some suggestions for activities, both in Basic
Education and in a more specific work with
music teaching, as in schools specialized in this
teaching. Focusing on folklore and its importance
in people’s lives and teaching, the text proposes
the use of various folk music genres, particularly
songs, weaving historical and musicological
explanations, in order to support the planning of
possible pedagogical-musical activities.
KEYWORDS: Folklore. Music Teaching. Musical
Genres.

11 INTRODUCAO

A musica, uma das formas de expresséao
artistica, sempre foi profundamente admirada
por toda a humanidade, tanto por pessoas
diretamente ligadas ao seu fazer, quanto
por leigos. Porém, independentemente da
profissdo, existe uma unanimidade, por assim

dizer, em relacdo a importancia que a musica
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tem na vida das pessoas. E, se ha esta grande relevancia na vida em geral, muito
maior na educacgdo, pois a musica traz, além de uma grande riqueza conceitual
inerente a arte sonora propriamente dita, uma vasta gama de elementos culturais
que enriquecem a vida das pessoas.

E nesse sentido que o presente ensaio pretende tracar uma discuss&o, na
medida em que objetiva abordar a importancia do folclore e, em especial, da musica
folclérica na educagdao musical. Todavia, antes de centrar a analise da musica
folclorica na educacao musical, cabe esclarecer alguns pontos especificos sobre o
folclore, bem como sobre a musica folclérica.

O folclore, de acordo com o conceito proposto no VIII Congresso Brasileiro
de Folclore, “é o conjunto das criagbes culturais de uma comunidade, baseado
nas suas tradicoes expressas individual ou coletivamente, representativo de sua
identidade social. Constituem-se fatores de identificacdo da manifestacéao folclérica:
aceitacao coletiva, tradicionalidade, dinamicidade, funcionalidade” (COMISSAO
NACIONAL DE FOLCLORE, 1995).

A musica folclorica, por sua vez, guarda aspectos do folclore em geral, e
possui algumas particularidades préprias a esta maneira de expressao. Portanto, a
musica folclérica “é aquela que corresponde aos impulsos criativos espontaneos de
um grupo. E a misica que se transmite e se preserva oralmente; por isso, expande-
se com naturalidade, simplicidade e possui uma aceitacéo coletiva” (LAMAS, 1992,

p. 15).

21 A MUSICA FOLCLORICA E O ENSINO DE MUSICA

Tendo em vista estes dois importantes conceitos citados anteriormente, o
professor, ao se propor a trabalhar com elementos folcléricos com seus alunos
deve, é importante que este esteja ciente de seus objetivos e da seriedade desta
proposta. Desse modo, é possivel pensar em diferentes realidades nas quais é
possivel realizar um trabalho de educacdo musical com énfase no folclore, que
podera ser no ensino regular — publico ou privado — onde a musica apareca como
uma das disciplinas oferecidas pela escola. Aqui, o objetivo de sensibilizar os alunos
guanto aos elementos musicais, pode incluir os parametros sonoros, por exemplo,
como a altura a intensidade, o timbre e a duracéo, utilizando elementos do folclore.

Inicialmente, no entanto, pode parecer dificil chegar a alfabetizacdo musical
propriamente dita, pois ndo haveria tempo para tal proposta em uma escola néao
especifica de musica. No entanto, é viavel realizar algumas propostas relacionadas
aos rudimentos da musica, mesmo que nao seja o objetivo final o aprendizado
mais especifico, como a leitura de partituras musicais e outras finalidades inerentes
ao processo de conhecimento da arte musical. Pode-se, no caso da Educacéao
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Basica, realizar trabalhos muito interessante, incluindo as praticas do canto, por
exemplo, valendo-se da cultura local. Outra possibilidade para o ensino da musica
pode ser uma escola especializada no ensino de musica, na qual os alunos sao
alfabetizados musicalmente e aprendem a executar um ou mais instrumentos
musicais. Cabe salientar que, tanto numa quanto noutra realidade, é perfeitamente
possivel desenvolver um trabalho de resgate da musica folclérica. Ratificando o
valor do resgate das raizes culturais e do folclore, é oportuno lembrar o que indica
a Carta do Folclore Brasileiro, especialmente no Ill Capitulo, que trata do Ensino
e Educacédo. O documento recomenda que se considere a “cultura trazida do meio
familiar e comunitario pelo aluno no planejamento curricular, com vistas a aproximar
o aprendizado formal e ndo formal, em razdo da importancia de seus valores na
formac&o do individuo” (COMISSAO NACIONAL DE FOLCLORE, 1995).

Na Educacéao Basica, por exemplo, é fundamental que a educacdo musical
também considere os elementos folcloricos nos objetivos e estratégias pedagdgico-
musicais. A fim de exemplificar esta afirmacao, é oportuno descrever alguns tipos
de atividades que podem ser desenvolvidas em sala de aula.

Uma das possibilidades € o incentivo quanto a investigacéo, por parte dos
alunos, quanto as cancdes que seus parentes ou com quem convivem no meio
familiar, entoavam quando eram pequeninos ou mais jovens. Esta atividade, além
de ser um inicio da pratica da pesquisa, na medida em que prevé a entrevista com
os familiares, portanto a coleta dos dados e a consequente analise, oportuniza a
maior integragao entre as pessoas, bem como a valorizagéo e o respeito em relagao
a cultura de cada um. Outro aspecto a salientar é o estabelecimento do dialogo em
familia, algo que, em muitos casos tem sido deixado de lado nos tempos atuais.

Conforme Osoério (1996), o papel que a familia exerce na vida das pessoas
€ extremamente importante, muitas vezes sendo um modelo ou padrdo cultural
presente nas varias sociedades existentes e que sofre transformacdes no decorrer
do processo historico-social. Do mesmo modo, aimportancia das relacdes familiares,
quaisquer que sejam as configuracdes dessa familia, € muito grande. Como explicam
Pratta e Santos (2007, p. 248), “[...] a estruturacdo da familia esta intimamente
vinculada com 0 momento histérico que atravessa a sociedade da qual ela faz parte,
uma vez que os diferentes tipos de composi¢cbes familiares sdo determinados por
um conjunto significativo de variaveis ambientais, sociais, econémicas, culturais,
politicas, religiosas e historicas”.

Salienta-se que este tipo de pratica permite, além de todos os aspectos positivos
que as atividades que relacionam alunos e suas familias trazem, a comparacéao
das cancbes do cotidiano dos alunos em relagdo aos cantos que seus familiares

entoavam em épocas anteriores. Isso também é muito produtivo em se tratando do

aprendizado e da pratica da pesquisa.
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Neste trabalho de resgate das canc¢des, é muito interessante que os alunos,
ao entrevistarem seus familiares, também fagcam o registro sonoro. Para tanto,
€ ilustrativo gravar as diversas cantilenas coletadas. Porém, caso isso ndo seja
viavel, por diversos problemas, principalmente os de ordem financeira, o aluno que
entrevistou poder4d memorizar a(s) cancao(des) e reproduzi-la(s) de meméria em
aula. Neste particular, até, torna-se bastante interessante a atividade, na medida
em que se incentiva o desenvolvimento da memoria musical.

A tematica da memoria musical tem sido pesquisada ha anos, e ndo somente
na area da musica. Nas reflexdbes deste artigo importa-nos tratar da educacao
musical. Benenzon, Gainza e Wagner (1997), nesse sentido, contribuem com a
analise, explicando o carater multidimensional da experiéncia sonoromusical.
Conforme os autores, o contato com os sons e, em especial, a musica, desde a
vida intrauterina, provoca no ser humano uma série de processos como absorg¢éo,
assimilacdo e expressao sonora de grande complexidade e riqueza. Os estimulos
sSoNnoros e musicais representam para pessoas, animais e vegetais, uma fonte de
energia que, aos poucos, constituindo em uma linguagem propria, capaz de transmitir
muitas sensacoes e sentimentos (BENENZON; GAINZA; WAGNER, 1997).

Outro aspecto que parece importante no trabalho pedagodgico-musical e,
em particular, no que se esta tratando neste ensaio, & prever um tempo para que
os registros sonoros provenientes das gravagdes dos alunos com seus familiares,
€ que estes sejam escutados pela turma de alunos, sendo este um momento de
conhecimento de novos dados — quando cada um ira realizar a audicdo de cangdes
que provavelmente lhe sejam desconhecidas. Além de conhecer novas cancgdes,
como ja enfatizado, os alunos terdao a oportunidade de analisar as semelhancas e
diferencas entre os exemplos recolhidos. Assim, ao final do trabalho, os alunos, e
toda a turma, teréo passado por importantes passos inerentes a uma pesquisa, ou
seja, a coleta de dados, a anélise e a sintese.

Caso exista interesse em fazer uma proposta semelhante em uma escola
de musica, entende-se que 0s mesmos passos possam ser trilhados, cuidando-se
para acrescentar a transcricao para a partitura musical, das cancdes coletadas,
seguindo-se a etapa da analise musical da mesma.

Em se tratando do registro da cangédo em uma partitura musical, mesmo que
nao se objetive esse trabalho, tendo em vista que a atividade tenha sido realizada na
Educacéo Basica, e a musica seja uma das disciplinas, portanto ndo possibilitando a
especificidade do aprendizado musical, ainda assim ha possibilidades de realizacéo
do registro escrito. Rodhen (2010), em sua investigagdo, procurou entender a
notagcdo musical realizada pelas criangas. A utilizac&o da notac&o néo convencional
na sala de aula € uma das atividades incentivadas pela autora como recurso didatico
atrativo para as criancas, que “expressam suas experiéncias musicais, através de
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signos e simbolos, inventando grafias criativas e atribuindo significados a tudo o
que fazem” (RODHEN, 2010, p. 18).

Além do resgate de cancoes folcloricas, pode-se propor um trabalho de coleta
de alguns elementos da literatura oral, como contos, lendas, ditados populares,
trava-linguas, adivinhas ou parlendas. ApOs coletar esse material, a tarefa a ser
desenvolvida pode ser relacionada a criacdo musical — tanto em uma escola regular,
quanto em uma escola de musica — propondo-se que os alunos formem grupos
e inventem uma pequena musica, a partir de um componente da literatura oral.
Como foi mencionado anteriormente, os alunos podem ser de qualquer realidade
educacional. A diferenca no trabalho consistira no aprofundamento das criagdes,
no sentido musical propriamente dito, sendo que os estudantes de musica terao
condi¢des de apresentar uma composi¢do com o uso de mais elementos musicais,
devido ao conhecimento da area que possuem.

As cantigas de ninar tém, também, um lugar de destaque junto ao trabalho
educacional. Nao importa se a faixa etaria relaciona-se a Educacao Infantil ou ao
Ensino Fundamental. O importante, neste tipo de canto, € que também apareca
como maneira de aprendizado. Uma atividade pode exemplificar o que se esta
preconizando.

Se estivermos pensando na Educacao Infantil, pode-se propor um
relaxamento corporal utilizando cang¢bes de ninar. Para tanto, solicita-se que os
alunos procurem ficar o mais confortavel possivel. Neste momento oportuniza-se
a escuta de uma cantiga de ninar do folclore, solicitando as criangas que fechem
seus olhinhos suavemente, fazendo um relaxamento com esta cang¢ao. Se acaso o
professor souber tocar um instrumento musical, esta pratica sera muito importante
no momento do relaxamento, oportunizando uma escuta musical significativa que,
segundo Swanwick (2003), é uma das atividades mais importantes na educacéao
musical. Para Franca e Swanwick (2002, p. 12), a “apreciacao é uma forma legitima
e imprescindivel de engajamento com a musica. Através dela podemos expandir
nossos horizontes musicais e nossa compreensao”. Silva e Pereira (2018, p. 4)
corroboram a andlise, enfatizando o objetivo da apreciacdo musical, que “é dar
sentido ao aprendizado musical e proporcionar o desenvolvimento do potencial
perceptivo e imaginativo do estudante, ampliando sua capacidade de escuta e de
acesso a produg¢ao musical historicamente valorada”.

31 GENEROS DA MUSICA FOLCLORICA: CANCOES

Outra atividade interessante de ser realizada pode ser, novamente, a busca
na familia em relacdo as cantigas que os pais cantavam as criangas, embalando-o

nos momentos preparatérios do sono. Se houver o interesse de tratar o assunto da
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musica folclorica brasileira no Ensino Médio, é extremamente oportuno desenvolver
este estudo acompanhado da escuta musical dos diferentes géneros da musica
folclorica, incluindo o vocal e o instrumental. Na musica vocal, como um exemplo,
pode-se desenvolver a analise, tendo em vista os géneros das canc¢bes, como
sentimentais, lirico-narrativas, brejeiras, religiosas, satiricas, cantos de trabalho e
cantos infantis.

As cantigas sentimentais sdo aquelas que, na musica gaucha, por exemplo,
representam “o andar lento das carretas, da soliddo do campeiro, da imensa planicie
pampeana, da saudade da queréncia”. E bastante semelhante & “modinha brasileira,
em sua dolente melancolia e andamento” (BANGEL, 1989, p. 40). Um exemplo a
ser mencionado deste género € a cancdo Prenda Minha, que tem a seguinte letra
(FUNDACAO INSTITUTO GAUCHO DE TRADICAO E FOLCLORE, 1984).

Prenda Minha

Vou-me embora, vou-me embora,
Prenda minha,
Tenho muito o que fazer.
Tenho de ir parar rodeio,
Prenda minha,

No campo do bem-querer.

Noite escura, noite escura,
Prenda minha,
Toda a noite me atentou.
Quando foi de madrugada,
Prenda minha,

Foi-se embora e me deixou.

Troncos secos deram frutos,
Prenda minha,
Coracéo reverdeceu.
Riu-se a propria natureza,
Prenda minha,

No dia em que 0 amor nasceu.

As modinhas também fazem parte do género sentimental, tendo como

principais caracteristicas musicais o compasso binario ou quaternario (simples
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ou composto) e o modo menor (SIQUEIRA, 1979). A melodia, se comparada ao
paladar, € bastante doce, com os sentimentos a flor da pele. Além disso, é importante
destacar, redominam as linhas melddicas descendentes, e a presenca se “suspiros”,
como se fossem pequenas paradas nas melodias. Como exemplo deste género,
vale lembrar a modinha A Casinha Pequenina (SIQUEIRA, 1979, p. 39-40), cuja
autoria ja é desconhecida, sendo folclorizada.

A Casinha Pequenina

Tu néo te lembras da casinha pequenina

Onde 0 nosso amor nasceu;

Ail

Tu n&o te lembras da casinha pequenina

Onde 0 nosso amor nasceu.

Tinha um coqueiro do lado

Que coitado

De saudades ja morreu.

Tu n&o te lembras das juras, 6 perjura
Que fizeste com fervor;
Ail
Tu n&o te lembras das juras, 6 perjura
Que fizeste com fervor.
Daqguele beijo demorado
Prolongado

Que selou 0 nosso amor

No género lirico-narrativo se encontram cangdes como romances, xacaras e
modas de viola.

Os romances, ou rimances, como também podem ser denominados, séo formas
litero-musicais, geralmente em modo menor, compasso ternario, que apresentam um
texto dialogado ou narrativo. Sua origem remonta a Idade Média, tendo seu apogeu
no século XV, principalmente na Espanha e em Portugal. No folclore brasileiro, os
romances ainda existem, sendo cantados como modinhas ou como toadas, ou até
como cantigas de ninar e de roda. O Boi Barroso, ligado “a antiga tradi¢ao luso-
brasileira dos ‘romances’ cantados... foi 0 mais representativo do cancioneiro rio-
grandense. A melodia, facil, é rapidamente aprendida e o estribilho convida ao coro:
Meu boi barroso, ai! Meu boi pitanga, o teu lugar, ai! E 1a na sanga’. (FUNDAQAO




INSTITUTO GAUCHO DE TRADICAO E FOLCLORE, 1984, p. 15).

As xacaras, de acordo com Luis da Camara Cascudo (1984), € um romance
que se canta a viola em som alegre. Ainda, a diferenca entre ambos reside no
fato de no, romance, predominar a forma épica, na qual conta e canta o poeta. Na
xacara, prevalece a forma dramatica; ao invés de falar o poeta, seus personagens
falam muito mais. Como a xacara é uma can¢ao narrativa, eis ai um aspecto que
pode confundi-la com o romance.

A moda de viola também é um canto lirico-narrativo, porém trata de fatos
mais ligados ao cotidiano. Além disso, outra importante particularidade é o fato
de ser entoada a duas vozes, em tercas e sextas sucessivas, apresentando o
acompanhamento da viola. As formas mais comumente adotadas para as estrofes
das modas s&o sextilhas e oitavas, algumas vezes aparecendo quadras e, pouco
frequentemente, as décimas.

No género brejeiro encontram-se, por exemplo, as emboladas, os lundus e as
chulas, cancdes de cunho mais maroto e malicioso.

As emboladas, originarias da regido nordeste do pais, possuem uma melodia
quase declamatoria, com um ritmo bastante movido. Os textos sdo coOmicos, satiricos
ou descritivos, muitas vezes sendo, apenas, uma sucesséo de palavras repletas de
aliteracdes e onomatopéias. Outro aspecto bastante caracteristico das emboladas
€ a rapidez com que séo entoadas, o que € dificultado ainda mais devido a diccéao
bastante complicada que a letra apresenta. Aos poucos, este género musical acabou
caindo no dominio dos cantores sofrendo, sem duvida, algumas modificacdes.
Contudo, a complicacdo verbal e a rapidez, foram ainda mais acentuadas. Para
ser possivel avaliar o resultado, é oportuno conhecer ao menos o estribilho de uma
embolada paulista, cujo registro data de 1949 (LIMA, 1985): “Olha o rojéao, olha o
rojao. Toma cuidado que explode na sua mao!”.

O lundu, ou as variantes deste nome, lundum, landu, landum, londu ou londum,
conforme Cascudo (1984), € danca e canto de origem africana, tendo sido trazido
de Angola para o Brasil. Descende, portanto, do batuque dos negros, entendendo-
se genericamente como batuque os géneros musicais que tenham sua producéo a
base de percusséo. Dentre as principais caracteristicas, destacam-se o predominio
do compasso 2/4 e do modo maior. As linhas melddicas descendentes aparecem
muitas vezes, sendo os fragmentos melddicos mais curtos, as vezes entre pausas.
Em outras ocasides, contudo, os fragmentos sdo maiores. Porém, apesar destas
carateristicas, oque mais caraterizaolundu é apresencamarcante dasincopeinterna,
qgue Ihe confere um gingado bem caracteristico, constituido pelas figuras musicais
caracterizadas pela seguinte sequéncia: semicolcheia-colcheia-semicolcheia, as
quais sao constantes, também, no samba. Pode-se perceber, portanto, que as raizes
do samba estao ligadas ao lundu. Além destas consideracdes, cabe salientar que o
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lundu surgiu, primeiramente, como uma danca, sendo trazida ao Brasil pelos negros
africanos. Paulatinamente, ocorreu o fendmeno da ascenséao social do lundu-dancga,
com o aparecimento do lundu-can¢éo. Ainda, a origem do lundu-cancéao, bem como
da modinha, esta ligada a figura de Domingos Caldas Barbosa, um padre mulato,
cantor, compositor, poeta e tocador de viola (KIEFER, 1977).

A chula, muito semelhante ao lundu, também se expressa como danca e
cangdo. Suaorigem € portuguesa, tendo sofrido influéncia africana. Possui compasso
binario, modo maior, € apresenta o esquema de estrofe e refrdo. O texto também
€ caracterizado pelo gracejo, pela zombaria, como mostra este trecho colhido na
Amazonia: “As mulheres por natureza, ‘carrega’ sua fé segura: Quanto mais ‘mente’
mais ‘fala’, quanto mais “fala” mais ‘jura” (ALVARENGA, 1982, p. 182).

Outro género de cancgao bastante presente na cultura musical brasileira é o
religioso. Dentre as cancodes relacionadas a religiosidade, quer sejam catdlicas ou
de outras religides, existe uma grande variedade de exemplos.

As cantilenas catblicas sdo aquelas ligadas a pratica desta religido, quer
seja de forma popular ou liturgica. Selecionou-se um exemplo dentro da pratica
popular que, talvez, seja do conhecimento das pessoas, mais particularmente no
Rio Grande do Sul. E um bendito extraido de um Terco Cantado ocorrido na regido
de Montenegro: “Bendito, louvado seja, o Santissimo Sacramento, da purissima
Conceicao. Da Virgem Maria, Senhora nossa, concebida sem pecado original do
primeiro instante, do Seu seio, Senhor, Amém, Jesus”. (WOLFFENBUTTEL, 2000,
p. 37).

Os cantos ligados aos cultos de outras religibes sdo, também, inUmeros,
incluindo a mencédo a diversas entidades religiosas. Acompanhando os cantos
aparecem, normalmente, os instrumentos de percussao, que fazem os “toques”,
além destes, as dancas também estao presentes. Normalmente os textos séo em
dialetos africanos, como nesta cantiga de Xangb: “Xang6-Ogum-Dolodé, 6 seu
Ogum belé”. (LAMAS, 1992, p. 74).

As cancdes caracterizadas como satiricas sdo aquelas ligadas ao cémico; séo
cantorias engracadas e satiricas que incluem os desafios em geral, bem como os
martelos nordestinos. Uma importante particularidade nestes géneros musicais &
o fato de serem improvisados. No caso dos desafios no Rio Grande do Sul, por
exemplo, existem algumas modalidades de trovas que se diferenciam devido a
estrutura em particular de cada uma. Dentre as trovas podem ser destacadas a
Trova em Mi Maior de Gavetéo, a Trova de Martelo e a Trova por Milonga. De modo
genérico, a estrutura basica é uma sextilha, sendo que as rimas aparecem nos
segundos, quartos e sextos versos. Existe uma introdugcdo musical em todos os
tipos; porém, o interlidio, que € a parte instrumental entre as estrofes, ndo aparece
na Trova de Martelo, o que, pode-se imaginar, a torna mais dificil, pois os trovadores
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nao tém muito tempo para criar sua resposta para o adversario. Além disso, ainda
na Trova de Martelo, ndo € o proprio trovador quem faz toda a estrofe, mas é o
outro quem a finaliza e, por consequéncia, completa a ideia do outro. E necessario
salientar, ainda, a respeito das trovas, que o modo maior predomina na Trova em Mi
Maior de Gavetao e na de Martelo. Na Trova por Milonga predomina 0 modo menor,
sendo que a musica que acompanha, em geral, € uma milonga.

Os cantos de trabalho sdo extremamente interessantes de serem utilizados com
os alunos, pois podem ser encontrados no cotidiano das pessoas, mesmo que, em
principio, possa se pensar ao contrario. Fazem parte deste género os pregoes, que
séo cantos utilizados por vendedores ambulantes para anunciarem seus produtos.
Os aboios, outra modalidade deste género, sdo mais encontrados na regido rural
e constituem-se de longas melopéias baseadas em vogais, feitas de improviso,
entoadas pelos vaqueiros para ordenarem o gado. Além destes exemplos, todas as
cantorias utilizadas para o labor podem ser consideradas de trabalho, o que abre
uma vasta gama de possibilidades a serem estudadas.

Por fim, os cantos do género infantil sejam, talvez, os mais conhecidos dentre
as criancas e adolescentes, justamente por estarem tdo proximas a esta faixa
etaria. Fazem parte as cantigas de roda, as cantigas de ninar e das brincadeiras em
geral. Como uma atividade de aula, torna-se bastante interessante investigar quais
as cancgoes que os alunos recordam passando, a seguir, para uma comparacao,
verificando quais as mais conhecidas dentre os alunos da turma ou da série.
Um aspecto bastante interessante de se levar em consideragao, e que reforca a
importancia dos cantos infantis, € o fato de ser através deles que, primeiramente a
crianca vai conhecendo a realidade cultural da sua regiao.

Além destes cantos que foram citados e brevemente apresentados, resta
mencionar os cantos de bebida, que auxiliam nos momentos de maior descontragao,
cujos textos citam o habito de beber louvando, individual ou coletivamente, a bebida.
No Brasil ndo sdo muito utilizados, aparecendo mais em paises da Europa. Um
destes cantos bastante conhecido é: “Vira, vira, vira, vira, vira, vira, virou!”

Os cantos capoeira e de jogos também podem entrar nas propostas de estudo,

pois agradam bastante aos alunos na faixa da pré-adolescéncia e adolescéncia.

41 CONSIDERACOES FINAIS

Enfim, sdo tantas e diversificadas as maneiras de se utilizar o folclore e, em
especial, amusicafolclorica na escola, que estas poucas linhas ndo conseguem, nem
de longe contemplar. Ainda, estas maneiras podem — e certamente isso ocorrera —
ser modificadas, de acordo com as ideias de cada professor. E importante, também,
durante estas atividades, procurar contemplar os desejos dos alunos, pois estes
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irdo auxiliar na construcéo e enriqguecimento das aulas. Ainda, € fundamental que o
professor tenha bastante conhecimento sobre os conteudos para poder utilizar, no
melhor momento e o mais indicado, um ou outro dado folclérico.

Que o folclore, em todo o seu sentir, pensar, agir e reagir permeie as acoes
em sala de aula, quer seja na Educacédo Béasica ou em outras modalidades de
ensino, contribuindo com o desenvolvimento da musicalidade de criangas e jovens.
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RESUMO: Este trabalho & um
experiéncia de ensino na Escola de Musica

relato de

da Universidade Federal do Rio Grande do
(EMUFRN), Natal-RN. Trata-se de
uma pesquisa qualitativa do tipo estudo de

Norte

caso feita no componente curricular 1 e 3
de Percepcdo Musical no semestre 2015.1.
Através de um levantamento bibliografico o
trabalho se fundamenta nos autores: Otutumi
(2008); (2011); (2013); Bernardes (2001); Silva
(2014); Fonterrada (2008); Penna (2008);
Panaro (2010); Bozzetto (2008) e Morin (2003).
Tece consideracoes referente a interface entre
Percepcao Musical e Educacédo Musical. Por
ultimo relata os caminhos percorridos nas
turmas de supracitadas para se chegar ao
objetivo esperado evidenciando estratégias
metodoldgicas que permeiam as vertentes de
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ensino tradicional e ensino como linguagem.
Os resultados mostram que faz-se necessario
refletir e buscar caminhos metodoldgicos para
alcancar a consolidacdo do aprendizado.
Conforme se pbde constatar através de
adaptacdes referentes aos procedimentos
metodoldgicos utilizados, houve interagcéo entre
alunos e construcdo de conhecimentos neste
ambiente académico.
PALAVRAS-CHAVE:

Percepcao Musical. Didaticas variadas.

Educagcao  Musical.

MUSICAL PERCEPTION TEACHING: AN
EXPERIENCE WITH INITIAL AND INITIATED
CLASSES ON TRADITIONAL AND MUSICAL

LANGUAGE

ABSTRACT: This work is a experience report
related to teaching practises held at the Escola
de Mdusica at the Federal University of Rio
Grande do Norte in Natal-Brazil. The research is
a case study of qualitative nature. It considered
the Musical Perception curricular component
1 and 3 of the first semester of 2015. Thus, a
bibliographical survey was done considering
authors such as Otutumi (2008); (2011); (2013);
Bernardes (2001); Silva (2014); Fonterrada
(2008); Penna (2008); Panaro (2010); Bozzetto
(2008); and Morin (2003). The research deals
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with the interface present between Musical Perception and Music Education. The work
pointsoutallthe pedagogical decisionStakeninthe aforementioned curricularcomponent
in order to attend the expected objetives. iT also acknowledges the methodological
strategies that are present in traditional teaching and teaching as language. Results
show that it is necessary to reflect and seek adequate methodological alternatives
in order to consodlidate learning. Through adaptations related to the methodological
procedures used, it was possible to perceive interaction amongst students that in turn,
enabled knowledge in this environment.

KEYWORDS: Music Education. Musical Perception. Didactic approach.

11 INTRODUCAO

O ensino de Percepcao Musical é parte integrante da matriz curricular dos
cursos de musica na Graduacao e Técnico da Escola de Musica da Universidade
Federal do Rio Grande do Norte (EMUFRN). Desse modo, possibilita agregar na
formacéo do estudante de Musica, desenvolvimento musical de cunho pratico e
tedrico. Mediante este fato, cabe mencionar que cada aluno carrega consigo sua
cultura e seu préprio nivel de desenvolvimento. Nessa perspectiva, € imprescindivel
umareflexdo que nos traga como resultado estratégias que proporcionem habilidades
em lidar com turmas iniciais e iniciadas na referida disciplina, com énfase na
efetivacédo do aprendizado mutuo.

Levando em consideracao que a disciplina mencionada abrange alunos
dos cursos de Bacharelado e Licenciatura em Mdusica, foi constatado que a
heterogeneidade se fez presente no contexto em questdo. Na realidade, existem
diferencas de desenvolvimento e aptiddo em uma turma de alunos. Essa realidade
de desigualdade ou experiéncia trazida por cada aluno se torna desafiadora para o
professor.

Este trabalho trata de um relato de experiéncia das aulas ministradas pelo
autor deste artigo como professor substituto nas turmas de Percepcédo Musical 1
e 3, do curso de Graduacgéo (Bacharelado) em Musica da EMUFRN no semestre
2015.1. Os referidos escritos € um recorte do trabalho final da monografia do curso
de licenciatura em Mdusica na mesma instituicdo. Pretendemos neste trabalho
evidenciar estratégias utilizadas para que o desenvolvimento das turmas fosse
alcancado. Desse modo, discorro os caminhos e desafios percorridos durante a
atuacao, evidenciando solucdes e propostas paralidarcomturmasiniciais (Percepcéao
Musical |) e iniciadas (Percepgcao Musical Ill) oriunda de outros professores.

Deve-se, pois, antes de tudo, salientar que nédo é objetivo desse trabalho
colocar em evidéncia tudo o que foi realizado durante as aulas lecionadas, mas

sim, apenas uma parte que consideramos importante para sanar a problematica do
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ensino aprendizado em turmas heterogéneas.

A escolha do tema surgiu pelo interesse pessoal em relatar e compartilhar as
experiéncias no ambito do ensino de Musica, assim como em pesquisar e descrever
sobre o processo de ensino e aprendizagem percorrido durante as aulas. Mediante
este fato, busca-se responder a seguinte pergunta: de que forma é possivel adaptar
novas estratégias de ensino aprendizagem a uma ementa de Percepcao Musical ja
consolidada em uma instituicdo de ensino?

Nessa perspectiva, este trabalho tem como objetivo principal relatar o processo
de adaptacao metodoldgica e pedagogica no programa de Percepcao Musical da
EMUFRN, tendo como objetivos especificos: o levantamento de bibliografia a respeito
de Percepcao Musical, a relacao entre Percepcao Musical e Educacdo Musical,
relatar a experiéncia adquirida no periodo 2015.1 frente as turmas de Percepc¢ao
Musical 1 e 3; demonstrar a importancia do referido aprendizado para a vivéncia
do instrumentista e professor de Musica, e, por ultimo, organizar os resultados de
forma a contribuir para futuras pesquisas.

Foi utilizado como processo metodolégico o método da pesquisa qualitativa.
Neste sentido, Godoy (1995, p. 21) comenta que “[...] a abordagem qualitativa,
enquanto exercicio de pesquisa, ndo se apresenta como uma proposta rigidamente
estruturada, ela permite que a imaginacéo e a criatividade levem os investigadores
a propor trabalhos que explorem novos enfoques”. Desse modo, ndo se trata de
um método de pesquisa fechado, logo, remete-nos também a levantamento de
informacgdes que impulsiona um grupo para atingir seu objetivo.

Barros ([2010], p. 4) afirma que, para o professor, os relatos de experiéncias
“[...] podem contribuir na formacao da identidade profissional, revelando valores e
crencas, fazendo-o posicionar-se como ser humano, suscetivel as mais complexas
experiéncias com o publico estudantil”. Logo, entendemos que um relato de
experiéncia é uma forma de documentar as ac¢des vivenciadas, situando-as no
tempo. Assim procedendo, Marziale e Rodrigues (2002, p. 575) nos mostra que:

Relato de experiéncia consiste em analisar e compreender variaveis importantes
ao desenvolvimento do cuidado dispensado ao individuo ou a seus problemas,
sendo o pesquisador um observador passivo ou ativo, e relatar, de forma clara e
objetiva, suas observacoes.

O relato de experiéncia nesse trabalho envolve estudo de caso, o qual também
€ umaopc¢ao em evidenciar ocorridos em realidades diferentes, sobre estudo de caso,
Gomes (2008, p. 1) discorre que: “O estudo de caso tem sido escolhido, de forma
recorrente, como alternativa para pesquisas sobre o fenbmeno educativo”. Assim,
pois, trata-se de um procedimento utilizado para a realizagao de uma pesquisa.
Portanto, “[...] o estudo de caso como modalidade de pesquisa é entendido como
uma metodologia ou como a escolha de um objeto de estudo definido pelo interesse
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em casos individuais” (VENTURA, 2007, p. 384). Nesse sentido, os resultados dos
processos utilizados mencionam um carater comparativo.

Neste interim, para uma melhor compreenséo, dividimos este trabalho em 3
partes: Na primeira, iniciamos com a parte introdutéria referente ao objetivo desse
trabalho e seu processo de composicao. A segunda parte traz um levantamento
bibliografico da pesquisa. A terceira, tece consideracdes sobre a disciplina de
Percepcao Musical e Educacdo Musical. Finalmente, por ultimo, discorre sobre as
experiéncias vivenciadas em sala de aula com turmas heterogenias, mencionando
também, o desafio em lecionar em turmas oriundas de varios professores onde a
Percepcao Musical ja esta bem instituida. Desse modo, colocando em evidéncias
estratégias percorridas e expectativas dos alunos.

2 | FUNDAMENTACAO TEORICA

A revisdo bibliografica deste trabalho se deu inicialmente através de
levantamento de material que atendesse as questbes relacionadas ao ensino
da disciplina de Percepcdo Musical. A partir de textos disponiveis na internet,
livros, teses, dissertacdes, monografias, trabalhos publicados em Anais como,
por exemplo, Anais da Associagéo Brasileira de Educagado Musical (ABEM) e da
Associacdo Nacional de Pesquisa e Pos-Graduacao em Musica (ANPPOM), foi feito
um levantamento bibliografico.

Diante da pesquisa, de modo geral, foi constatado alguns trabalhos que
mencionam o assunto sobre Percepcédo Musical, assim como o ensino de Musica e
Educacdo Musical, tais como: Otutumi (2008), (2011), (2013), Bernardes (2001) e
Silva (2014); sobre o ensino de Musica e Educag¢ao Musical, destaca-se: Fonterrada
(2008), Penna (2008), Panaro (2010), Bozzetto (2008) e Morin (2003).

Observamos com mais profundidade o trabalho de Otutumi (2008), sua
dissertacdo de mestrado intitulada - Percepcao Musical: situacéo atual da disciplina
nos cursos superiores de Musica - tem por finalidade a investigacdo em que se
encontra a disciplina no momento da pesquisa desenvolvida, bem como aspectos
didaticos metodologicos que contribuem para a melhoria do referido ensino.

Verificamos também a tese de doutorado de Otutumi (2013a) que menciona
a auto-regulacdo do aprendizado com intuito de melhoria do referido ensino nas
universidades. A este propdsito, discorre sobre a heterogeneidade, motivacao dos
alunos e aspectos tradicionais problematicos citados por autores da area.

Jaotrabalho de Otutumi (2013b) intitulado - O ensino tradicional na disciplina
Percepcao Musical: principais aspectos em destaque por autores da area nos
ultimos anos - publicado na revista Vortex, expde o0s principais problemas que
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predominam na disciplina, contrapondo-se ao ensino tradicional sob a perspectiva
de uma nova proposta.

O artigo de Borges e Penna (2015) discorrem sobre as relagcbes entre a
Percepcdo Musical no curriculo, e estratégias adotadas para um dialogo entre
fatores envolvidos com o aprendizado amplo e musical do aluno.

Bernardes (2001) através do artigo - A Percepcao Musical sob a ética
da linguagem - nos mostra sobre a importancia da disciplina como pilar nas
universidades para formacdo do musico. A autora também discute sobre as
pedagogias que servem a tais modelos de ensino no curriculo, evidenciando
questdes pedagogicas e metodoldgicas consideradas importantes para a disciplina.
Ja Panaro (2010) menciona em seu trabalho - Percepcao Musical: principais
criticas e propostas metodoldgicas sobre as metodologias de ensino seguidas e
suas possiveis eficacias, apresentando uma breve realidade da disciplina.

Segundo Borges e Penna (2015) a literatura evidencia preocupagcao em propor
abordagens inovadoras, porém as praticas efetivas encontradas em disciplinas de
Percepcao Musical continuam restritas a atividades que tém sua eficacia questionada.
Mediante este fato, faz-se necessario buscar praticas metodolégicas que direcionem
conteudos préprios da disciplina a um aprendizado que tenha vinculo a experiéncia
trazida por alunos, e que, evite a pragmatica tendéncia do referido ensino ao modo
tradicional e fragmentado.

31 PERCEPCAO MUSICAL E EDUCACAO MUSICAL

Nos dias de hoje, o desenvolvimento da musicalidade € abordado a partir da
percepcao de timbres e alturas, independente de um instrumento musical. Nessa
perspectiva, tive a necessidade de buscar caminhos que trouxessem resultados
relevantes para a pratica de assuntos, tais quais: solfejo, ditados melddicos, ditados
ritmicos e leituras ritmicas.

O desenvolvimento da capacidade do aluno para a pratica da reflexdo e o
sentir a musica antes de sua execucéo, deve ser levado em consideracgéo. Portanto,
ndo podemos centralizar contetdos na mente do aluno sem a consideragao dessas
questdes (FONTERRADA, 2008). Desse modo, faz-se necessario, primeiramente,
adicionar ao aprendizado do educando, o sentir a musica antes de sua execugéo.
Pode-se dizer que o bom desenvolvimento pode ser alcancado independentemente
de um instrumento musical, embora, sendo este ultimo, utilizado como ferramenta
para tal fim.

ParaBernardes (2001, p. 73) “[...]omodelo tradicional de ensino e aprendizagem
dessa disciplina ndo comporta esse tipo de abordagem, na medida em que se vale
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de praticas pedagogicas que alienam a musica entendida como linguagem”. A
autora ainda relata que:

Ainda hoje, o modelo preponderante de ensino da Percepcao Musical elege
os ditados, solfejos e suas multiplas variagcdes, como as praticas pedagdgicas
mais eficientes para conduzir o aluno a leitura e a escrita musical. Atente-se aqui
para o fato de que essas praticas ainda sdo costumeiramente realizadas como
procedimentos de reconhecimento e reproducao, sendo referendadas e muitas
vezes compreendidas [...] (BERNARDES, 2001, p. 74)

Compreendemos, portanto, que o ensino dito como tradicional, pode ser
relevante nos cursos de formagdo musical nas universidades. Nessa direcao,
Otutumi (2013, p. 185) discorre que “[...] considerando as perspectivas da educacéao
musical brasileira de hoje, acredito que se devam redimensionar as afirmacdes
tendo em vista que sabemos da importéancia do conhecimento técnico e da leitura e
escrita musical no ensino superior”. Portanto, faz-se necessario buscar interacao e
equilibrio com propostas inovadoras as quais estao ligadas a um determinado campo
empirico, seja ele voltado para a Educacdo Musical (licenciatura em musica), ou

para formacao direcionada para musicos instrumentistas (bacharelado e técnico).

A tendéncia pela vertente tradicional se destacou pelo fato de ser um aspecto
também fortemente mencionado, mas na literatura brasileira relativa a Percepc¢éo
Musical e com dada relevancia aos seus pontos negativos — sendo que ainda vem
a ser o modelo pedagoégico mais utilizado de ensino na disciplina. (OTUTUMI,
2013, p. 8)

Desse modo, o que tem se questionado, versa sobre o ensino da percepgéo
musical fragmentado e desvinculado do contexto do aluno. Vale também mencionar
que a repeticdo € algo que prevalece no modelo pedagoégico tradicional. Neste
sentido, Sales (2013, p. 221), afirma que a repeticdo “[...] pode ser considerada como
um dos recursos favoraveis a memorizacao e reten¢cao dos contetudos aprendidos”.
Entretanto, desde que seja envolvida no todo, especificamente, no contexto de uma
obra (musica) pronta, pois, o ensino como linguagem direciona o entendimento dos
aspectos intrinsecos a relacdo com seu contexto.

Compreendo, portanto, que a Educacédo Musical em um sentido mais amplo,
estar relacionada a qualquer contexto do ensino e aprendizagem de musica.
Logicamente, ndo podemos descartar as vantagens e desvantagens de determinados
modelos de ensino. Entretanto, a efetivacdo de um aprendizado significativo, por
vezes, vai depender para qual contexto o aluno vai ser inserido, embora, acredito
que o aprendizado da disciplina supracitada seja valido para qualquer perfil de
profissional, e que, ndo é salutar negligenciar o ensino da musica como linguagem,
mesmo que por alguns momentos seja necessario buscar algo do tradicional, o qual
pode ser adaptado.
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41 ENSINO DE PERCEPCAO MUSICAL 1 E 3 NA EMUFRN: RELATOS DE
EXPERIENCIA

Diante da trajetoria como professor da disciplina Percepcao Musical, discorro
aqui sobre as mais relevantes experiéncias vivenciadas, desde as primeiras aulas,
aos principais caminhos percorridos. Partindo dessas premissas, convém enfatizar
que, a utilizacdo de dindmicas para com os conteudos das disciplinas foi um fator
existente nas aulas, embora também tenha utilizado procedimentos metodol6gicos
do modelo tradicional.

4.1 Estratégias utilizadas

Levando-se em consideracéo a dindmica como um ponto importante para as
aulas ndo serem rejeitadas pelos alunos, a ponto de dificultar o aprendizado, iniciou-
se na medida do possivel, adaptacdes necessarias com contetudos estudados as
quais descrevo algumas abaixo:

- Triades / tétrades — escolher 3 alunos, combinar para cada um cantar uma
nota. Nesse caso, os discentes escolhidos sairam da sala de aula para que
os demais ndo soubessem a nota que cada um iria emitir. Na sequéncia,
0S mesmos voltaram para sala de aula cantando a nota escolhida. Des-
se modo, os demais alunos teriam que descobrir quem estava cantando a
Tobnica, terca ou quinta do acorde. Essa dindmica deu bons resultados, a
aprendizagem ocorreu naturalmente. Utilizou-se também, a escrita de uma
nota na pauta (escrita na lousa) para que cada aluno solfejasse a partir da
mesma, triade maior, menor, aumentada e diminuta, de acordo com a de-
terminacéo do professor, 0 mesmo processo foi repetido para as tétrades;

+ Solfejos — dividir a sala em, no maximo 4 alunos por grupo. Em seguida,
sortear para cada grupo um solfejo escrito previamente pelo professor. Na
continuidade, quando o solfejo sorteado ja ndo era considerado novidade,
0s grupos trocavam os solfejos que haviam sorteado. A criagcdo de melodias
para solfejo também foi utilizada como tarefa pratica em sala de aula, ou
seja, cada aluno cria seu solfejo para, em seguida, escolher um colega para
solfejar. Na realidade, seria o proprio que deveria executar sua criagao (o
professor nao fala que seria o préprio aluno que teria que executar a sua
criacdo, fala apenas quando o mesmo termina de escrever). Uma das aulas
que gerou bastante entrosamento, foi quando escrevi um solfejo simples na
lousa e, em seguida, pedi para a turma solfejar. Na continuidade, pedi a um
aluno que fosse a frente solfejar, e, em seguida fazer alguma alteracéo nas
notas, ou seja, colocar sustenido ou bemol, conforme a sua vontade. Na
sequéncia, convidava um colega para seguir com a dinamica.

Emrelacéo aos procedimentos em salade aula para alcancar o desenvolvimento
absoluto das turmas, utilizei sob orientacdo da professora Maria Clara (Professora
Dra. nas disciplinas de Piano e Percepcdo Musical da EMUFRN), os critérios
explicitados abaixo:

+ Ponto de referéncia / referéncia tonal (uma nota como ponto inicial)
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- Observar em que tom se encontra e se existe modulagdo decorrente a
melodia. E importante identificar notas que iniciam nova tonalidade, des-
vinculando-a do trecho musical até entdo executado. Em alguns casos de
solfejos mais avangados, existem trechos ou notas que nao estéo escritas,
mas podem ser imaginadas com base na referéncia tonal ou relacéo inter-
valar para o célculo da altura da(s) nota(s) seguinte(s). Cabendo assim, o
estudante se apoiar na nota pela qual esta emitindo por ultimo, para entao
cantar a consequente. Convém observar que o “golpe” de visao deve estar
sempre presente, ou seja, enquanto se canta uma nota, visualiza a seguinte,
e assim por diante. Chamo isso também de ponto de apoio (se existe arpe-
jo). Para tanto, o aluno ja deve ter em sua mente os solfejos das triades e

tétrades;
A . s, N V. | _g——
pr 4] | 15 | | | — | i -
I = H—— 1 = I
& B e N S S AL

Fig. 1 - Solfejo em Ré Menor harménico.

Podemos observar na Figura 1, no primeiro compasso, o intervalo de quinta
descendente entre a nota L4 e a Ré. No terceiro compasso, Sol e D6 sustenido
descendente. Quinto compasso, La e Fa ascendente, e, no sexto compasso, Ré, La
e D6 sustenido descendente. O solfejo mencionado acima, foi exercitado em sala de
aula na disciplina de Percepcédo Musical 3. Naturalmente, percebe-se dificuldades
de raciocinio por parte de alguns alunos. Contudo, a saida encontrada para sanar
com a dificuldade, foi introduzir ao pensamento do aluno as notas que estao ocultas
entre a de partida e a nota alvo, as quais podemos chamar de notas invisiveis.

+ Relacao intervalar (quais intervalos existentes) — Considero a conscién-
cia dos intervalos relevante para o desdobramento melodico. Sendo assim,
cabe observar quanto a intervalos conjunto e disjunto (identificacéo). Logo,
ao estar consciente das alturas de cada intervalo, o aluno, consequente-
mente, executa um solfejo, conforme explicitado nas Figuras 1 e 2.

- Enarmonia (pensar nas notas enarménicas) - E algo que pode sanar com
a dificuldade de leitura do estudante.

Primeiramente, o estudante deve refletir e ter a tonalidade na mente, nesse
caso era tocada a escala da tonalidade em questao. Em seguida, cantava-se a nota
Sol no primeiro compasso, e se o praticante tivesse duvida na segunda nota (Ré),
o professor pedia para que imaginasse e cantasse mentalmente as notas que estao
entre o Sol e o Ré, o que a professora Maria Clara chama de calculo da escala ou
notas invisiveis (ndo escritas) que estao entre as notas na pauta.

Em relagcéo ao estudo e consolidacéo ritmica, foi colocado trabalhos de escrita
envolvendo o repertério folclérico brasileiro, por exemplo: Atirei o pau no gato, Boi
da cara preta, Cai cai balao, Ciranda cirandinha, Samba Ié Ié, Marcha soldado
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(FOLCLORE..., 2014, documento online ndo paginado) dentre outras (os alunos
deveriam escrever a melodia da mausica folclérica que continham na memoria).
Desse modo, os alunos transcreviam a ritmica, sendo que, por se tratarem de
musicas folcléricas conhecidas, os discentes iniciavam a reflexdo a partir de seu
conhecimento prévio. Para alguns que nao as conheciam, pedi que se juntasse a
guem os conhecia, de modo a ajudar na escrita do ritmo. Esse processo também foi
utilizado para escrever as melodias dessas composi¢cdes, bem como do repertério
popular brasileiro. Cabe enfatizar que durante as aulas, nos deparamos com alunos
que apresentavam bastante facilidade em melodia e com certas dificuldades em
ritmo. Contudo, a pratica coletiva foi um fator relevante para sanar tal situacao.

Baseado nessa perspectiva, antes do exercicio ser executado pelo aluno,
priorizamos a percepg¢éao de relacdo intervalar entre as notas de um solfejo exposto
para pratica, priorizando a preparacao auditiva que deve anteceder a pratica musical
(FONTERRADA, 2008) a qual também deve ser relacionada as experiéncias que 0s
alunos carregam consigo. Nesse sentido, “[...] de que serviriam todos os saberes
parciais sendo para formar uma configuracdo que responda a nossas expectativas,
nossos desejos, nossas interrogacdes cognitivas?” (MORIN, 2003, p. 116).

Assim procedendo, ao propor exercicios de solfejo melddico para os alunos,
optamos por um momento de andlise para identificacdo de intervalos existentes,
bem como a tonalidade em questao. A partir de entado, os solfejos foram executados
partindo sempre da relacao intervalar entre as notas e da tonalidade.

Sobre o ritmo, foi colocado como proposta de execug¢do: manter o andamento
marchando, divisdo da sala em grupos, cada um executando dois compassos, e
ao término da execucao logo entrava outro grupo de alunos dando continuidade ao
exercicio.

Além da préatica constante em grupo, a criagcdo de ritmos contendo células
ritmicas explicadas durante as aulas, foi um fator relevante para o entendimento
por completo de divisbes como a do Samba e Baido. Focando sempre na criagcao
e execucao em grupo por se acreditar que a préatica coletiva pode sanar muitas
dificuldades.

Acreditamos que alguns objetivos sao realmente alcangcados quando utilizamos
a metodologia tradicional. Contudo, devemos ficar atentos para ndo cairmos no
erro o qual Panaro (2010: p. 365) nos coloca: “[...] o escrever musica torna-se
fundamento do saber musica, e o representante torna-se mais importante que o
representado. Em consequéncia, cria-se a idéia de que saber escrever musica é
saber musica”. Desse modo, o trabalho de composi¢cao envolvendo determinados
intervalos, bem como apreciacdo de musicas dos mais diversos estilos, também
fizeram parte das aulas.

Portanto, unir ou equilibrar o ensino tradicional com o que Borges e Penna
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(2015) chamam de “ensino musical de musica”, ou seja, com uma orientacao voltada
para a criagdo, execucgao, arranjo e apreciacao, é fundamental para uma possivel
inovacédo e quebra de paradigmas.

Em virtude da necessidade de estimular os alunos a estudarem, e tendo
em vista ser uma disciplina pratica, foram utilizados como recurso auxiliar para
o desenvolvimento do aluno aplicativos faceis de encontrar na internet, tais
como: Ear perfect pro e Pitch improver, encontrados em versdes gratis e pagas,
todos para utilizacdo no celular. Desse modo, levando em consideracdo que “De
aparelho telefénico mével, o celular passa a estar lado a lado com instrumentos
tradicionais e a ocupar a fungcéo de tocar musica, tal como um instrumento musical”
(BOZZETTO, 2008, p. 63). Esses recursos passam a ser parte das estratégias de
ensino e aprendizado. Visto que, sem esses recursos, 0s alunos necessitam de um
instrumento que disponibilize as tais praticas. Além disso, também utilizamos o blog
da professora Dra. Cristiane Otutumi que dispbe de links com exercicios voltados
para a pratica da percep¢ao musical (OTUTUMI, [201-]) e o blog do professor Dr.
Ticiano D’Amore também disponivel na internet (D’AMORE, [20--7]).

Em meio as expectativas e criticas que rodeia a disciplina de Percepcéao
Musical, no sentido de repertério desvinculado da realidade do aluno, enveredei
na pesquisa referente a muasica brasileira como um dos caminhos para o ensino
de ritmica e melodia. Logo, € oportuno lembrar, que na maioria das universidades
do Brasil priorizam somente a predominéancia do ensino fragmentado da disciplina
(BORGES; PENA, 2015), falo do ensino originado dos conservatérios europeus.
Portanto, na experiéncia obtida do autor deste trabalho na disciplina mencionada,
também foi dado énfase a conteudos que ao menos pudesse se comprometer com
o aprendizado do que é realmente nosso (brasileiro), no sentido ritmico e melddico.
Nessa perspectiva, a utilizacdo de ritmos tais como: frevo, baido, samba, bossa
nova e maracatu, foram assuntos mencionados e estudados em nossas aulas.
Assim procedendo, foi utilizado métodos como por exemplo: Cordeiro (2012)
Musica Popular Brasileira: ritmos nordestinos. Pereira (2007) Ritmos brasileiros,
para violao. Faria (2012) O livro do violao brasileiro: samba, bossa nova, choro
e frevo, bem como musicas diversas do repert6rio popular brasileiro.

Sob este enfoque, acredita-se que o aprendizado do ritmo brasileiro em
alguns aspectos pode ser complexo, no sentido da divisao ritmica. Contudo, ao
sanar as tais dificuldades, o aluno tera mais facilidade para a execucao de qualquer
célula ritmica, isso por se tratar de ritmos que requerem o descolamento do tempo
forte.

Ao término de cada aula, solicitamos aos alunos estudos diarios de solfejo e
leitura ritmica, relacionado a pratica desenvolvida em sala o qual seria atribuido
valores para a nota final de cada unidade. Naturalmente, foi possivel comprovar que
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a pratica do desenvolvimento de atividades praticas, esta relacionada literalmente
a vivéncia do estudo diario.

Em relacdo a avaliagcdo, priorizamos como parte importante, a participagcao e
desenvolvimento dos alunos em sala, levando em consideragcéo que a maioria dos
discentes n&o se dedicava ao estudo da matéria fora do horéario de aula. Nestas
condicOes, para tentar sanar esse problema, decidi que em quase todas as aulas,
a turma teria trabalhos para casa, por exemplo, solfejos, composicoes de melodias,
sempre atribuindo como parte da avaliacao final, a qual esta ultima, seria feita de
forma escrita referente a reconhecimento dos contetdos estudados em aulas, tais
como: solfejos, ritmos, acordes, triades e intervalos.

51 CONSIDERACOES FINAIS

Concluo que a disciplina de Percepcao Musical demonstra ser um excelente
caminho para o desenvolvimento perceptivo dos alunos. Posso dizer que, os
procedimentos das aulas mencionadas trouxeram praticas interativas, de modo a
desenvolver e aproximar para a reflexdo e vivéncia pratica criativa dos aspectos
referentes a formacao do musico.

Conforme pude constatar, os alunos demonstraram empenho e
desenvolvimentos almejados. Cada um dentro de seu aprendizado particular, o qual
este ultimo foi sanado com plantdes e aulas extras com atendimento individual.
Logo, os resultados superaram as expectativas.

Diante dos resultados obtidos, percebi que houve crescimento nos discentes
referente as habilidades requeridas na disciplina, bem como o meu crescimento
profissional como professor. Tive a oportunidade de refletir e me apaixonar cada
vez mais pela profisséo, algo que, desde muito cedo, carrego comigo. Portanto, a
satisfacao em poder contribuir para a formacao musical de alunos, é imensuravel.

Assim, pois, acredito que as aulas lecionadas trouxeram contribuicbes n&o
somente de conteudos, mas também de interacdo, amizade e respeito entre os
envolvidos, de tal modo que, mesmo terminando o periodo como professor da
disciplina, ainda sinto o respeito por parte dos alunos, fato este que considero muito
gratificante.

Diante do exposto, a intensa pesquisa dos métodos e suas aplicabilidades
denota crescimento pessoal na area. Ao que concerne a problematica de como lidar
com turmas iniciais e iniciadas, foi constatado que adaptacdes de dindmicas oriundas
de outras disciplinas, ou até mesmo de métodos especificos de Percepcédo Musical,
foram fatores primordiais para sanar e responder a problematica desta pesquisa.
Faz-se necessario ressaltar que, cada turma tem seu proprio desenvolvimento de
aprendizagem, nesse sentido, ndo cabe o aproveitamento de dindmicas sem que
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haja uma pesquisa peculiar do aprendizado.

Considero, portanto, que as aulas lecionadas para a turma de Percepcao
Musical 1, foram ponto inicial relevante para que os alunos seguissem adiante com
uma base bem fundamentada, a ponto do autor desta pesquisa ser parabenizado
por outros professores da disciplina. Procurei, sempre que possivel, ser flexivel
em relacdo ao que o plano de Curso descrevia, sempre levando em consideracéo
o aprendizado e nivel da turma. Em relacdo a turma de Percepcédo Musical 3,
certamente a situacéo néo foi diferente. Tal informacao pode ser assegurada devido
os alunos terem se matriculado em Percepcao Musical 4 no semestre 2015.2,
além das confirmag¢des nas avaliacdes continuas feitas pelos discentes no final do
semestre.

Depreende-se que, otrabalho ora apresentado, seja Util para novas experiéncias
na disciplina de Percepc¢édo Musical, levando sempre em consideracao a realidade
particular de cada contexto, assim também, de cada aluno com seu aprendizado
peculiar. Dito isto, tenciono que o presente estudo contribua com o ensino de musica

em diversas dimensoes.
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RESUMO: Este artigo é um
Dissertacdo de Mestrado, em andamento,

recorte da

de um dos autores, sobre a dicotomia entre
0 ensino erudito e o ensino popular com foco
na formacdo em musica. Neste trabalho, a
abordagem gira em torno do grupo Chorinho
na Praga em Jardim Camburi / Vitoria — ES.
Trata-se da principal atividade musical no
Estado do Espirito Santo, nesse seguimento
em pracga publica. Atualmente, os autores séo
participantes efetivos desse grupo. A pesquisa
constard de um relato pessoal cedido pelo
responsavel do grupo e informagdes coletadas
dos musicos que tem participacdo efetiva. Os

resultados apontaram diferentes interesses
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que indicaram o grau de satisfacdo das inter-
relacbes, das aprendizagens musicais e da
apreciacao musical do repertorio que mantém,
em sua exclusividade, grandes compositores
da histéria do choro.

PALAVRAS-CHAVE: Roda de choro. Grupo
Chorinho da Pracga. Inter-relagées.

CHORINHO IN THE SQUARE:
APPROPRIATION OF THE PUBLIC
SPACE FOR THE REALIZATION OF THE
COLLECTIVE MUSICAL PRACTICE OF THE
CHORO ROD - JARDIM CAMBURI / VITORIA
-ES

ABSTRACT: This article is a cut of the master's
dissertation, in progress, of one of the authors
on the dichotomy between the teaching erudite
and the teaching popular focusing in the
formation in music. In this paper, the approach
revolves around the group ‘Chorinho na praca’
in Jardim Camburi / Vitéria- ES. It's about the
main music activity in the state of Espirito Santo
in this segment in public square. Currently,
both authors are effective participants of this
group. The research will consist of a personal
report given by the responsible of the group and
information collected from the musicians who
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has effective participation. The results showed different interests that indicated the
degree of satisfaction of interrelations, of the musical learnings and of the musical
appreciation of the repertoire that keeps in its exclusive, large composers in the history
of ‘Choro'.

KEYWORDS: Roda de choro. Group Chorinho da Praca. Interrelations.

11 INTRODUCAO

Os autores deste artigo sdo musicos com formacdo académica que se
propuseram estudar o repertério do choro a partir das vivéncias que sao oriundas
do ambiente informal que realiza essa pratica musical coletiva. A descricdo se
refere a roda ‘Chorinho na Praga’ que ocorre aos domingos das 10 horas as 14
horas no bairro Jardim Camburi / Vitéria — ES. Nosso primeiro contato foi com o
Sr. José Leandro da Silva que nos recebeu muito gentilmente. A intencdo era nos
aproximarmos para conhecer o trabalho que é considerado o Unico, em todo Estado
do Espirito Santo, que mantém a exclusividade do re-pertério do choro realizado em
praca publica.

Apés algumas visitas, decidimos ingressar com a condi¢ao de que as auséncias
seriam avisadas antecipadamente. Isso ocorre com os demais veteranos, sendo o
diferencial que caracteriza o perfil de um musico efetivo do visitante ou voluntario
(aquele conhecido que, estando presente, recebe o convite para dar uma ‘palhinha’).

Nossa justificativa se da pelo fato de que as aprendizagens informais sao
constituidas de modo propiciar a convivéncia entre diferentes perfis de musicos
e, 0s motivos dessa identificacdo podem ser atribuidos por diversos fatores. O
momento para esta averiguacao € oportuna, haja vista que se trata de uma pesquisa
em andamento e as perspectivas advindas deste artigo serdo importantes na
continuidade do trabalho principal que é a dissertacdo de mestrado (em andamento).

Disso posto, nosso objetivo geral € investigar o grupo Chorinho na Pragca em
Jardim Camburi / Vitéria — ES; como objetivos especificos, temos: revisar literatura
que discorre sobre a roda de choro em espaco publico; descrever a histdria do grupo
Chorinho na Pragca com relato pessoal de seu responsavel e coletar informacoes
dos musicos que tem participacao efetiva, averiguando o grau de interesse que eles
tém por estarem na roda de choro.

A organizacao do texto apresentou uma sintese do locus da pesquisa, seguida
da escolha do tema e objetivos a serem alcancados neste artigo. Na revisdo de
literatura, discorremos sobre a utilizacdo do espag¢o que sedia a roda de choro
(SILVA, 2014), seguindo outro assunto que trata das inter-relacdes (extra) musicais
que se dao neste ambiente informal (LARA FILHO; SILVA; FREIRE, 2011). Com
base no relato histérico do grupo Chorinho da Praca e das informac¢des dos musicos

As Praticas e a Docéncia em Musica 2 Capitulo 4




efetivos, explicamos nossa metodologia, a anélise e apresentamos os resultados
obtidos.

2| ARODA DE CHORO: TERRITORIALIDADE

Para introduzirmos este topico, partimos da pesquisa realizada por Silva (2014)
intiulada O Choro, a Praca e a Feira: Apropriagcées do territério no Rio de Janeiro,
que investigou o trabalho do grupo de choro ‘Pixin-Bodega’. O grupo € o responsavel
pela roda de choro ao longo dos ultimos quinze anos, situado na Rua General
Glicério no bairro das Laranjeiras, Rio de Janeiro. Ap6s um periodo interrompido
por questdes politicas e culturais, envolvendo os musicos, a comunidade e o poder
publico, decidiu-se pelo retorno das ativi- dades naquele espaco publico.

Para Silva (2014), o choro redefiniu a forma de utilizacdo da praca de uma
area de passagem para um local de apreciagdo musical. Ele explica que o espaco
publico se fragmenta e suas particularidades sdo ocupadas por grupos sociais
qgue se apropriam e alteram a forma moével do local com uma ocupacao dinamica.
As pessoas vdo em direcdo ao movimento cultural que, nesse caso, é a roda
de choro oportunizada pelo grupo “Pixin-Bodega”. Este ambiente tornou-se um
elemento cultural e singular de determinado territério pela capacidade de agrupar
a comunidade de moradores, musicos e ouvintes num deli-mitado espacgo publico.

31 A RODA DE CHORO: INTER-RELAGOES (EXTRA) MUSICAIS

O ambiente informal da roda de choro compde aspectos musicais e
extramusicais que ocorrem no decorrer da pratica musical coletiva. Para melhor
compreensao, discoreremos a abordagem partindo do trabalho realizado por Lara
Filho, Silva e Freire (2011), na qual os autores fizeram um estudo etnogréfico
nas rodas de choro em cidades de Brasilia — DF, coletando relatos de chorbes
e observando a importéancia delas para manutencédo e recriacdo do tradicional
repertorio do choro.

Os autores tomam por base a concepc¢ao de Blacking (1995) de que é possivel
aprender musica, naturalmente, por ser parte de uma coletividade humana que se
expressa, entre outros, na musica dessa propria coletividade. Tal pensamento é
convergente entre os autores de que ainterpretacao € o modo como a individualidade
do mausico influi na particula-ridade da obra. Ademais, € dito que a musica é
compreendida como som organizado que, naturalmente, reflete a organizacéo
social nela inserida e sua interpretacao deixa explicita a pessoalidade quanto a
realidade do individuo.
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Lara Filho, Silva e Freire (2011) fizeram mencao a Moura (2004), este autor,
compreende que o0 ambiente musical da roda de choro esta indissociavel do modo
de vida das pessoas, seja na maneira de vestir, de comer, de beber, das formas de
se expressarem, etc. Denota que os fatores descritos tras a tona uma configuracéo
que pressupde uma marca identitaria dos individuos que frequentam o ambiente
informal da roda de choro.

E mencionado o ‘circulo’, por ele evidenciar as caracteristicas das pessoas
que o institui, sendo os musicos (que se posicionam envoltos de uma mesa); 0s
interessados (que apreciam a musica que esta sendo tocada) e os frequentadores
(publico transeunte). Para Lara Filho, Silva e Freire (2011), € um fator que, por
vezes, ndo é observada pelo incorrer das relacbes que fazem misturar musicos,
apreciadores e transeuntes.

Essa mudanca de papel de quem esta tocando e, em dado momento, é parte
da audiéncia (expectador), explicita a interagéo social que advém do meio. E dito
que a participacao como a de algum musico externo, vai depender da condicao do
instrumentista, limitadas as participacdes de percussdes auxi -liares com exce¢ao
de pandeiro e surdo. Para os autores, mesmo considerando um ambiente informal,
a marca da informalidade n&o esta dissociada dos aspectos sistematizados, ha
regras de quem ira tocar, quando, como, etc. E trazido como exemplo o caso de
um violonista, cuja performance nédo agradara e automaticamente notada pelas
expressoOes faciais, sendo que, caso fosse um trombonista, a suposta projecéao de
som contribuiria para a ndo continuidade na roda de choro.

Outro aspecto mencionado por Lara Filho, Silva e Freire (2011) esta a nogcao
de jogo que automaticamente é instituido no decorrer da pratica musical e tido
como exemplo a capoeira, mas em forma de duelo musical entre os musicos. A
brincadeira em forma de jogo oportuniza que sejam manifestadas as habilidades
qgue sao reverenciadas na roda de choro pelos solistas. Sobretudo, o clima de
descontragdo ndo exclui o plano de organizagao previsto na roda de choro.

4| GRUPO CHORINHO NA PRACA: UM BREVE RELATO PESSOAL

Para descricdo da roda de choro Chorinho na Praga, obtivemos informacgdes
por meio de um relato pessoal do Sr. José Leandro da Silva, violonista (sete cordas),
responsavel desse trabalho.

No dia 15 de marco, de 2013, um grupo de amigos liderados pelo Sr. Marcos
Berger, comegcaram uma brincadeira na Pragca Domingos (Jardim Camburi/ Vitoria-
ES), formado por: Marcos Berger (clarinetista), Bené (violdo), Zé Roberto (violdo),
Bernardo (violdo), Bruno (pandeiro), José Carlos (tamborim) e Armando (logistica de
divulgacao). ApGs dois meses, ingressaram Genaro (cavaquinho), Vitor (pandeiro)
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e Walterlei (violao oito cordas); e trés meses depois, ingressa o Sr. Leandro (violao
sete cordas).

Aroda de choro entrou em recesso no dia 21 de dezembro de 2015 para retornar
apo6s um més. Todavia, uma nota publica informava que o evento nédo retornaria
com as atividades no ano seguinte, de 2016. Logo, alguns musicos se mobilizaram
na expectativa de continuar com a pratica musical regularmente. Fizeram uma
reunido na casa de Paulo Tessarolo (atual solista/saxofonista), que contou com a
presenca de alguns chordes, tais como: Artur, Edu, lvan, Vitor, Amando e o préprio
Sr. Leandro com sua esposa, que também é cantora, Sra. S6nia Silva. Decidiram
pela continuidade do trabalho, mas com novo nome, grupo Chorinho na Praga.
Para tanto, foi preciso providenciar nova estrutura, ja que ante- riormente o material
pertencia ao Sr. Marcos Berger que nao continuou no grupo.

O Sr. Leandro assume o trabalho que teve inicio no dia 31 de janeiro de 2016. Ele
considera que serdo dois anos (ele cita dezembro de 2018) de um periodo de muitos
desafios. E explicada a estrutura exigida para que o evento ocorra semanalmente,
e isso o tem sobrecarregado. Ele menciona o transporte do material, a montagem
do som e das barracas, a manutencdo dos equipamentos, dentre outras questoes
mais complexas, ministrar a auséncia daqueles musicos (fixos) que sao tidos como
essenciais para que a roda de choro de fato aconteca. Mesmo diante de tudo isso,
afirma que é muito feliz.

Dentre alguns momentos criticos que o Sr. Leandro vivenciou na sua gestéo,
um fato marcante que ocorreu no ano passado (2017), por iniciativa de alguns
moradores recorrendo a justica para impedir o evento na praca. Porém, ndo houve
éxito, o apoio obtido propiciou que a roda de choro se mantivesse no mesmo lugar.
A mobilizac&o a favor do grupo Chorinho na Praca motivou um abaixo assinado
com mais de 2000 (duas mil) assinaturas, inclusive dos comerciantes ao entorno
da praca que se manifestaram a favor, pois era evidente a importancia do evento
para circulacédo de transeuntes que movimenta o comércio local. Esta parceria com
0s comerciantes resulta em contribuicdes diferenciadas (ele cita alguns valores
mensais em torno de R$ 100,00; R$ 90,00 e R$ 80,00) para eventuais despesas
que ultrapassam as doacodes recebidas.

Segundo o Sr. Leandro, os musicos que optaram pela permanéncia no grupo
ajudavam como podiam. E citado o Darcy que promovia rifas para arrecadacédo de
valores. E mencionado um valor de R$ 1.500,00 (um mil e quinhentos reais) que
nao eram suficientes para a aquisicdo da aparelhagem que incluia: caixa de som,
mesa amplificada, pedestal, microfones e méveis (mesas e cadeiras). Esse periodo
era de muita dificuldade, lamenta o Sr. Leandro. Sobretudo, a for¢a de vontade o fez
tomar uma decisao emergencial, que foi a de utilizar seu proprio cartdo na compra
de uma mesa de som e duas caixas (ativa e passiva) que somaram um valor de
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R$ 2.600,00 (dois mil e seiscentos reais). Uma contribuicdo vinda dos expositores
no valor de R$ 100,00 (cem reais) que quitou a primeira parcela da divida que fora
contraida.

Dentre os convidados que ja estiveram no local, € citado o Vice-governador, 0
Prefeito da capital, deputados, senadores, vereadores, secretarios, etc. Dos musicos
conhecidos que ja participaram do grupo Chorinho na Praga é mencionado Anténio
Paulo (Sax), Alexandre Araujo (Bandolim), Almir Paulo (Sax), Isac do Acordeon,
Eduardo do Acordeon, Alfredo do H20, Raimundo Machado (cavaquinho), Rodrigo
Rosenfeld (cavaquinho, bandolin e violao), Bruno Mangueira (Violao), Adner Costa
(violdo), Neguinho (violéo sete cordas), Luis C. Salles (violao sete cordas e baixo
acustisco), entre outros que nao se recorda. Atualmente, a equipe € constituida por
musicos fixos e, também, musicos convidados que inclui o Sr. Leandro, Magno,
Renato, Walterlei (violao sete cordas); Luis Gaucho e o Ivan (cavaquinho); Arthur
(bandolim), Paulo Tessarolo (saxofones: alto e tenor); Bruno, Bacalhau, Edgar
(pandeiro); Wilson (surdo); Marcelo Rodrigues (trompa) e Michele Rodrigues (flauta
transversal). (Relato pessoal de José Leandro da Silva, responsavel pelo grupo
Chorinho da Pracga, junho de 2018).

51 METODOLOGIA

Considerando o espacgo geografico que concentra a estrutura da pratica musical
coletiva da roda de choro, estamos fazendo o registro fotografico, acrescida da
coleta de informagcdes com musicos que tem participacéo efetiva. Para este artigo,
utilizamos o questionario semiestruturado com questdes objetivas. Isso se justifica,
tendo em vista o fato desse procedimento permitir maior rapidez no preenchimento
e agilidade na interpretacédo dos dados (GIL, 2008). Além das questdes fechadas,
foi acrescida uma alternativa para o entrevistado se manifestar sobre algum assunto
que julgasse relevante comentar. Antes do envio, explicamos, pessoalmente,
detalhes da pesquisa. O questionario foi postado no grupo online para os musicos

com participacao efetiva responderem.

5.1 Analise: coleta de dados

A coleta de informacbes se restringiu aos musicos que tem participacao
efetiva e a analise tera por base averiguar o perfil do musico e seu interesse por
estar frequentando a roda de choro. Os gréaficos foram utilizados a fim de melhor
compreensao na descricdo da interpretacdo dos questionarios que chegaram a
tempo em que a pesquisa requereu. Seguindo o critério de escolha, optamos de
considerar nove participantes (efetivos) que receberam os questionarios, sendo que
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seis musicos retornaram na data proposta.
O primeiro quesito para andlise € o perfil do masico que nos apresentou o
seguinte resultado:

- O Toca por Hobby
‘ @ Musico Profissional

Grafico 1. Perfil do musico

Fonte: Informagdes retirados do questionério.

Os dados mostram o que revisamos na pesquisa de Lara Filho, Silva e Freire
(2011), que a roda de choro € marcada pela informalidade e pelo profissionalismo.
Aqui ficou entendido que, mesmo a maioria ndo compondo o perfil do musico
profissional (que trabalha majoritariamente com musica), indica que o repertorio
do choro interessa suas praticas musicais. Percebe-se que o grau de satisfacéo
€ advindo de pessoas, a maioria, com outras ocupacgdes profissionais. Rezende
(2009) destaca que no inicio do século XX a classe média urbana era que consumia
e apreciava o choro, sendo formado por funcionarios publicos (militares e civis),
pequenos comerciantes e musicos ‘amadores’ que vieram da informalidade, um
contexto em que nasceu e viveu Pixinguinha.

Na sequéncia, vemos como se dao as aprendizagens desses musicos, ficando
explicito que as fontes dos conhecimentos musicais, em sua maioria, ndo advém

dos ambientes formais de ensino, sendo conferido que:

O Aprendizagens do
cotidiano

@ Possui algum tipo de
formacao em musica

Grafico 2. Formagéao musical

Fonte: Informagdes retiradas do questionario.

A referéncia de maior destaque vai ao encontro dos pressupostos de um ensino

informal, sendo que:
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[...] aprendem durante seu processo de socializacdo - na familia, bairro, clube,
amigos etc., carregada de valores e culturas préprias, de pertencimento e
sentimentos herdados: e a educacdo nao formal é aquela que se aprende
“no mundo da vida”, via os processos de compartilhamento de experiéncias,
principalmente em espacos e acdes coletivos (GOHN, 2006, p. 28).

Vale esclarecer que a parte que indica “formagao em musica” néo inclui o nivel
de graduacdo em musica, sendo constatado que nédo é o caso dos musicos que
efetivamente participam desta roda de choro. Entdo se optou por “algum tipo de
formacdo em mausica” para enquadra-los no entendimento que, a priore, observou
ser o modo como alguns se identificam.

Na continuidade, temos um assunto tdo complexo ao envolver questdes de
leitura de partitura e o tocar de ouvido, conferindo essa estratégia que, mesmo
evidente no ato da pratica musical, serviu-nos para comprovar como 0s musicos se

comportam ao serem indagados.

O Toca de ouvido

B Toca lendo
partitura

Gréafico 3. Modo de tocar choro

Fonte: Informagdes retirados do questionario.

Como haviamos dito no predmbulo deste assunto, a complexidade propicia
outras abordagens que neste trabalho n&o foi possivel maior aprofundamento. E
percebido o fato de se orgulharem pela habilidade de tocar de ouvido, improvisar,
entre outras habilidades que néo faca depender da leitura da partitura. Na época
dos “regionais”, Cazes (1998) investigou que “[...], sendo uma formacao que néao
necessitava arranjos escritos, tinha a agilidade e o poder de improvisagao para
tapar buracos e resolver qualquer parada no que se refe-risse ao acompanhamento
de cantores” (p. 83).

O assunto, também, demanda de uma pesquisa mais apurada, sendo
que: “Afinal, quem ‘sabe’ musica? Nao ‘sabe’ musica o seresteiro que usando
brilhantemente seu ouvido, acompanha seus parceiros para que tonalidades forem?”
(ASSANO, 2001, p. 6). Esse comentario evidencia um pensamento que converge
com Penna (2003), o aspecto cultural que fora historicamente construido, marcando

[13H

a primazia da musica notada com a consequente nog¢ao de que “’saber musica” ou
“ser musico” corresponde a capacidade de ler uma partitura” (p. 72).

Por fim, quando falamos da roda de choro, naturalmente nos referimos aos

As Praticas e a Docéncia em Musica 2 Capitulo 4




musicos, repertdrio, visitantes, relacdes pessoais, as performances. Bezerra (2014)
menciona que a expressao ‘choro’fora usada de maneiras diversificadas, tais como:
a maneira de tocar, as festas, os encontros informais, as reunides dos chordes, os
agrupamentos musicais e a prépria identificacdo de um instrumentista que tocava

choro. Isso nos incitou na averiguagado quanto ao grau de preferéncia dos musicos:

O Inter-relagées

Q @ Habilidades musicais

O Apreciar o repertorio

Grafico 4. Interesse pela roda de choro

Fonte: Informagbes retirados do questionario.

O interesse pela roda de choro com a perspectiva de desenvolver habilidades
musicais apresentou consideravel concordancia dos instrumentistas. Mesmo
assim, ndo superou a preferéncia deles que priorizaram as inter-relacdes. Ademais,
pressupde que o repertério agrada de modo geral aos musicos. O fato é que,
geralmente, o musico da roda de choro gosta de estar constantemente tocando,
aqui se percebeu que uma parcela demonstrou que frequenta a roda, mesmo sem
fazer questao de tocar.

61 CONCLUSAO

Essa proposta requereu experimentos com nossa inser¢ao em ambientes néao
comuns a nossas praticas musicais eruditas. Além disso, motivou-nos as novas
leituras sobre a pratica musical coletiva do choro e coleta de informacgdes na qual os
resultados apontaram diferentes interesses dos envolvidos. Constatamos o grau de
satisfacdo das inter-relagcdes, das aprendizagens musicais e da apreciagdo musical
do repertorio que mantém, em sua exclusividade, grandes compositores da historia
do choro.

Ademais, vimos que o choro permite uma grandeza de abordagens em
pesquisas académicas pela dimensao de seus aspectos musicais e extramusicais.
Essa pratica musical é eficiente para agrupar a comunidade de moradores, musicos
e ouvintes num delimitado espaco publico, redefinindo a forma de utilizacdo da

praca, uma area de passagem para um local de apreciacdo musical.
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CAPITULO 5
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RESUMO: Este trabalho é resultado de uma
pesquisa de graduacdo', cujo objetivo foi
compreender como se desenvolve 0 processo
pedagodgico musical dos alunos com deficiéncia
visual em contato com o Musibraille, a partir
de uma acédo realizada com dois alunos de
musica do Instituto dos Cegos da Paraiba
Adalgisa Cunha (ICPAC) situado na cidade de
Joao Pessoa-PB. Tendo em vista o aspecto
experimental da presente acéo, tanto para os
alunos quanto para o professor, foi escolhido o
método de pesquisa-acéo, que em sua esséncia
consiste em uma forma de investigagcao que
visa uma melhora da pratica pedagdgica. Nesse
sentido, as discussOes aqui apresentadas se
referem a um dos capitulos da pesquisa que
trata sobre as possibilidades de utilizac&o
pedagégica do Musibraille, contribuindo para
uma melhor compreensdo do seu usoO nho
processo de ensino-aprendizagem musical.

PALAVRAS-CHAVE:

software  Musibraille;

MUSICOGRAFIA BRAILLE

processo de ensino aprendizagem; utilizacéo
pedagdgica.

11 INTRODUCAO

Nos ultimos anos tem-se notado um
aumento significativo na discussdo sobre o
uso das Tecnologias Digitais de Informacéao
e Comunicacdo (TDICs) no processo de
ensino-aprendizagem musical (FRITSCH
et al., 2003; MILETTO et al., 2004; GOHN,
2010). Vislumbrando o uso do computador
como uma das ferramentas que facilitam a
producéo e transmissé&o musical (ver: GOHN,
2010), discute-se aprendizagem e autonomia
do aluno na exploracéo de alguns softwares e
aplicativos musicais.

Buscando conhecer com  maior
em 2011,

passei a fazer parte do Grupo de Estudos

profundidade essa temética,

Tecnologias Digitais e Educacdo Musical
(TEDUM)?, que
“proporcionar a integracdo das tecnologias

tem como objetivo [...]

digitais de informacéo e comunicacéo (TDICs)
em contextos de ensino e aprendizagem
musical, visando uma reflexao teérico-pratica
acerca dos impactos das novas tecnologias

1. Trabalho de Conclusdo de Curso desenvolvido na Licenciatura em Muasica da Universidade Federal da Paraiba (UFPB).

2. Coordenado pela profa. Dra. Juciane Araldi Beltrame.
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na pedagogia musical” (ARALDI et al., 2012).

Através da participacdo no Grupo, comecei a frequentar eventos cientificos
relacionados a mesma tematica, onde durante uma mesa redonda sobre Educacéao e
Tecnologia, foram exemplificados recursos tecnoldgicos utilizados para proporcionar
0 acesso do computador aos alunos com algum tipo de deficiéncia. Apds esta
experiéncia, iniciei um processo de leitura e reflexdo, pensando de que modo as
TDICs poderiam auxiliar no ensino de musica para esse publico e foi durante uma
das reunides do grupo que conhecemos o Musibraille.

Trata-se de um software de Musicografia Braille que visa [...] “criar condi¢des
favoraveis a aprendizagem musical das pessoas com deficiéncia visual que sejam
equivalentes as dos colegas de visdo normal” (BORGES; TOME). O mesmo foi
idealizado pela professora Dolores Tomé3, especialista em Musicografia Braille e
desenvolvido pelo professor Antdnio Borges* especialista em Tecnologia Assistiva.

De modo geral, a Musicografia Braille [...] “¢ um sistema de leitura e escrita
universalmente adotado por pessoas cegas. Pressupde-se que seu ensino seja um
elemento fundamental para a inclusao® dos cegos ao campo da musica” (BONILHA;
CARRASCO, 2007, p. 1).

Ao revisar a literatura sobre o uso do Musibraille em contextos de ensino-
aprendizagem musical, foram encontrados Carvalho (2010), que trata sobre o
Sistema Braille e sua histéria; os criadores do Musibraille e a Musicografia Braille;
0 publico cego e as adaptacdes realizadas no Musibraille, e, Cucchi (2011)® que
trata sobre o uso do software Musibraille na intermediacdo educador leigo em
Musicografia Braille e um educando cego. Além desses, foram consultados trabalhos
sobre a Musicografia Braille (TOME, 2003; BONILHA, 2006, 2010; KROLICK 2004)
e sobre o0 uso das TDICs no ensino de musica (FRITSCH et al., 2003; MILETTO et
al., 2004; GOHN, 2010).

Diante do exposto essa pesquisa, teve-se como objetivo geral: compreender
como se desenvolve o processo pedagdgico musical dos alunos com deficiéncia
visual em contato com o Musibraille, a partir de uma acgao realizada com dois alunos
de musica do ICPAC.

Dentre os motivos que justificaram a realizagao desta pesquisa, pode-se citar o
fato de o Musibraille ser o primeiro software brasileiro capaz de escrever e imprimir
em Musicografia Braille e estar disponivel para download online’; a necessidade de
verificar as contribuicbes do seu uso para uma possivel implementacdo no ensino

3. Professora da Escola de Musica de Brasilia.

4. Professor do Nucleo de Computagao Eletronica da Universidade Federal do Rio de Janeiro.

5. “...] processo pelo qual todo e qualquer aluno esteja inserido ao sistema escolar, independente de sua condi¢ao
fisica, intelectual, social ou cultural” (BONILHA; CARRASCO, 2007, p. 2).

6. Trata-se de seu projeto de pesquisa de mestrado. Apenas apoés o término da minha pesquisa tive acesso a sua
dissertagcéo defendia em 2013 (Ver CUCCHI, 2013).

7. Disponivel para download em: http://www.musibraille.com.br/download.htm Acesso em: 27 set. 2012.
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de musica (em cursos de graduagao, educacéo basica e escolas especificas); assim
como a possibilidade de me familiarizar com o Musibraille e a Musicografia Braille
em virtude da auséncia desse conhecimento na minha formacéo. Além disso, na
época da pesquisa nao foram encontrados registros sobre o ensino da Musicografia
Braille no Estado em que resido, 0 que poderia impossibilitar a incluséo dos alunos
com deficiéncia visual em uma instituicao regular de ensino de musica.

A seguir apresento a metodologia da pesquisa e o capitulo que traz os
resultados principais.

2| METODOLOGIA

2.1 Escolha e caracterizacao do campo de pesquisa

Pararealizacao desta pesquisa foi escolhido o ICPAC por dois motivos: primeiro
por estar situado na cidade de Jo&do Pessoa, o que facilitou o acesso ao espaco, e
segundo devido a disponibilidade do Instituto e do professor de musica que néo era
familiarizado com a Musicografia Braille. Nesse sentido, propus a realizagcdo de um
projeto piloto onde me inseri enquanto professor e pesquisador, para verificar as
possibilidades pedagogicas do software Musibraille.

Ao conversar com o professor de musica do Instituto sobre 0 espacgo destinado
a musica naquele contexto, ele afirma que a sua funcéo esta mais relacionada com
a reabilitacéao terapéutica do que com finalidades artisticas, no entanto, os alunos
que mostram interesse pela musica, sao direcionados para uma Escola Especial
de Musica (EEM) mantida pelo Governo do Estado. Outro aspecto importante a
ser destacado € que a aula de musica nesse contexto é caracterizada pelo ensino
individual de instrumento (flauta doce, violdo, teclado e canto) e € chamada de
atendimento.

Além da familiarizagdo com a instituicdo foi necessario conhecer os alunos
que participariam da presente pesquisa, de modo, a propor uma acgao a partir do
contexto observado.

2.2 Participantes da pesquisa

Essa pesquisa foi realizada com dois estudantes de musica cegos, que foram
selecionados a partir da indicacao do professor de musica do Instituto. Esses alunos
foram escolhidos por terem participado de um curso de iniciagdo a Musicografia
Braille promovido em 2011. Sendo assim, participaram os alunos: Fabio®, 14 anos,
estudante de violoncelo, e, Wesley, 19 anos, estudante de piano. Ambos cursavam
a educacédo basica em escola publica, sendo que o Wesley estava cursando o 3°

8. Todos os membros serdo chamados pelos seus pseudénimos, preservando suas identidades.
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ano do ensino médio, enquanto o Fabio estava cursando o 9° ano.

Sobre a iniciacdo musical desses alunos, € importante destacar que eles sao
irmaos, e por esse motivo, possuem algumas semelhancas nas suas iniciacoes
musicais. A iniciacdo musical de Wesley se deu aproximadamente aos 7 anos de
idade. Como havia um teclado em casa, ele comecou a explorar o instrumento
sozinho. A partir dessa iniciativa, ele estimulou seus irmaos a estudarem musica
também. Com o auxilio do Wesley, a iniciacdo do Fabio se deu da mesma
forma, no entanto ele afirma que aprendeu mais de ouvido. Posteriormente, em
momentos diferentes, ambos passaram a estudar teclado em uma Igreja Batista
que frequentavam, e tempos depois, passaram a estudar na EEM, o Wesley, piano,
e o Fabio violoncelo, onde estudaram durante trés anos. Na época, devido as varias
atividades desempenhadas pelos alunos na escola regular e no Instituto, ambos
nédo estavam frequentando aulas de instrumento regularmente.

Sobre a Musicografia Braille, eles comentam apenas sobre um curso de
Musicografia Braille que fizeram em 2011, com duragdo média de um ano, nesse
sentido, eles consideravam conhecer somente o basico e sobre o Musibraille, apenas
Fabio ja tinha ouvido falar, e tentou utilizar, no entanto ndo conseguiu passar da tela
de abertura.

Essas informacodes foram suficientes para a criagdo de um curso que atendesse
tanto as necessidades da pesquisa, quanto as necessidades desses alunos.

2.3 O plano de acao

A partir da caracterizacado do espaco e do conhecimento do perfil dos alunos foi
planejado um curso de teoria e percep¢ao musical que foi realizado no laboratério
de informatica do Instituto, na intencéo de viabilizar o contato dos alunos com o
software Musibraille. Para tanto, foram utilizados quatro computadores com sistema
operacional Windows, todos com caixa de som, que era requisito minimo para que
o curso fosse realizado.

O curso teve duracéo de sete encontros de duas h/aula cada, que ocorreram
semanalmente as tercas-feiras no periodo de 23/04 a 18/06 de 2013. Para a
criacéo do plano de agcao que direcionou esta pratica, foi necessario estudar sobre
a Musicografia Braille e conhecer o funcionamento do software®. A concepgéo
pedagobgica do curso teve como base os autores: Frangca e Swanwick (2002);
Franca (2009); Souza (2004); Tomé (2003) e Bonilha (2006; 2010). Nesse sentido,

0s assuntos desenvolvidos seguiram a sequéncia exposta no Quadro 1.

9. Por néo ter participado de nenhuma formagéao relacionada ao Musiraille e a Musicografia Braille, para compreen-
der melhor o funcionamento de ambos, entrevistei o professor Antonio Borges antes da entrada em campo.

As Praticas e a Docéncia em Musica 2 Capitulo 5




1 | Iniciacdo aos fundamentos da escrita musical em Braille a partir do software
Musibraille.

2 | Escrita e leitura musical em Bralille.

3 Transcricdo musical a partir da percep¢ao melddica, harménica, ritmica e
timbristica.

4 | Leitura da Musicografia Braille a partir do que foi escrito/transcrito durante as aulas.

5 | Performance musical através da flauta doce a partir da leitura do que foi escrito/
transcrito no Musibraille e impresso em Musicografia Braille.

Quadro 1 — Assuntos desenvolvidos.

Fonte: Criado pelo autor.

2.4 O método de pesquisa

Tendo em vista o0 aspecto experimental da presente acéo, tanto para os alunos
qguanto para o professor, foi escolhido o método de pesquisa-acao, que consiste em
[...] “uma forma de investigacao-acao que utiliza técnicas de pesquisa consagradas
para informar a acdo que se decide tomar para melhorar a pratica” (TRIPP, 2005,
p. 447).

Todos os tipos de investigacdo-acdo seguem um ciclo que se baseia na
repeticdo das seguintes etapas: planejar, agir, descrever e avaliar a acao, na
intencdo de obter uma melhora da pratica.

Assim, durante esta pesquisa os ciclos foram realizados a cada uma ou duas
aulas, onde eram produzidos os dados necessarios para o planejamento da aula
seguinte.

Outro aspecto fundamental no ciclo da pesquisa-acdao é a reflexdo, apesar
desta nédo estar explicita em nenhuma das etapas, ela deve se fazer presente
durante todo o ciclo de pesquisa.

2.5 As técnicas de coleta de dados

Durante o planejamento para a implementacdo da acédo, foi escolhida a
observacao participante como principal técnica de coleta de dados. Esta técnica
permite a insercdo do pesquisador enquanto participante, possibilitando uma
maior percepg¢édo com relacdo as situagcdes surgidas no campo a partir das acdes
propostas.

Com relagdo as entrevistas realizadas, foi utilizada a técnica de entrevista
semiestruturada individual e em grupo. A entrevista semiestruturada foi utilizada
em dois momentos distintos durante a pesquisa. Primeiro, ainda na fase de
planejamento da acéo, com o professor Antonio Borges, na intencéo de esclarecer
alguns aspectos sobre a utilizacdo do software, que surgiram apds a formulacéao
do projeto de pesquisa. E posteriormente, durante a acdo, com os alunos Fabio e
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Wesley para que fosse possivel a implementacdo de uma mudanga na pratica.

Sobre o registro dos dados, em virtude da minha insercao enquanto professor
e pesquisador, todas as aulas foram gravadas em audio para que fossem,
posteriormente, transcritas e analisadas. O mesmo ocorreu com as entrevistas.

Apds as transcricdes, das aulas e das entrevistas, os dados foram organizados
em dois cadernos: Caderno de campo (CC) e Caderno de Entrevistas (CE).

Com relacdo a analise dos dados, esta foi iniciada apds o término da acéo,
guando o material coletado foiorganizado e categorizado com base nas regularidades
e recorréncias encontradas em campo considerando os objetivos propostos.

31 UTILIZACAO PEDAGOGICA DO MUSIBRAILLE

A partir da entrevista com Antonio Borges foi possivel perceber que o foco do
Musibraille estava mais voltado para a facilitacao da transcricao de partituras em
Braille pelo professor vidente do que para uma utilizacao pedagogica sistematica.

Esta facilitacdo na producdo de partituras estava sendo atribuida a duas
atualizacOes realizadas no software na versao lancada durante esta pesquisa, como
pode ser observado a seguir.

[...] na verséo 1.9 do Musibraille, vocé escreve a musica utilizando um programa
de edicdo convencional como por exemplo o Finale, ai vocé pede pra exportar
para o formato chamado Music xml, e ai ela entra direto no Musibraille e produz
o Braille e nem precisa digitar, ela ja é produzida (C.E — Antonio Borges, p. 7-8)'.

Além da possibilidade de importar arquivos em formato music xml, esta versao
lancou uma ferramenta de transcricdo chamada pianinho, que [...] “é uma ferramenta
que apresenta o desenho de um piano na tela e vocé com o mouse vai clicando ali
ou mesmo com o teclado, e ele vai produzindo o Braille a partir de suas tecladas”
[...] (C.E — Antonio Borges, p. 5).

A partir dessas consideragdes, apesar dos dados produzidos nesta pesquisa
poderem ser utilizados para a criacdo de novas ferramentas de utilizagao
pedagodgica ou para a realizacdo de melhorias no proprio software (como sugerido
pelo entrevistado), a acao se ateve a utilizacdo das ferramentas ja existentes no
Musibraille, discutindo sobre o seu potencial pedagogico a partir da interacédo dos
alunos com o0 mesmo durante as aulas desta pesquisa.

3.1 O desenvolvimento das aulas

Ainda nessa fase de planejamento, foi pensada uma abordagem metodoldgica
na qual o uso do software possibilitasse uma aprendizagem o mais abrangente

possivel, ndo se limitando a atividades voltadas apenas para a escrita e leitura

10. Algumas davidas com relagdo ao Musibraille e a Musicografia Braille, foram sanadas a partir do musibraille-
groups —uma lista de discussao utilizada para divulgacéo e discussdo sobre o Musiraille.
11. Esse padréao sera utilizado para as referéncias ao caderno de entrevistas.
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musical em Braille. Nesse sentido,

Seja qual for o tipo de software para uso em Educac&o Musical, é importante
que sejam observados pressupostos pedagdgicos coerentes com os objetivos
educativos do contextoe, principalmente, que o mesmo propicie o desenvolvimento
musical da forma mais abrangente possivel (MILLETO et al., 2004, p. 2).

Em seqguida, foi realizada a fase de implementacao nas duas primeiras aulas,
cujos dados produzidos foram obtidos a partir da anélise das mesmas, enfatizando
os comentarios dos alunos sobre o uso do software e sobre os assuntos trabalhados.
A partir dessas aulas, foi percebido que a familiaridade com o computador ndo seria
um problema para os alunos, uma vez que os computadores eram equipados com
o sistema DOSVOX' e os alunos tinham pleno dominio do seu uso.

Diante do exposto, os dados gerados durante o primeiro ciclo da pesquisa-acao
foram avaliados, possibilitando a tomada de algumas decisdes que direcionaram a
pratica durante as aulas seguintes. Como pode ser observado adiante.

Sobre a utilizagdo do Musibraille na escrita musical, percebeu-se que a
familiarizacdo dos alunos com o software se deu de forma simples. Apenas as
informacdes imprescindiveis para o uso do software foram explicadas antes do seu
manuseio, tais como: o uso da tela de abertura guiada pelo sintetizador de voz,
o modo de digitacdo perkins' e as informacdes referentes a escrita musical em
Braille, como a durag¢ao das notas, pausas e o0 uso obrigatério dos sinais de oitava
no inicio da escrita. Tal necessidade foi também pelo fato de que o conhecimento
anterior dos alunos referente a Musicografia Braille se restringia as sete notas
musicais escritas em colcheia.

Com relacédo a leitura da Musicografia Braille, percebeu-se que os alunos
realizavam uma leitura fragmentada, identificando caractere por caractere, falando
0 nome e a duracdo das notas, nado atribuindo nenhum sentido musical ao que
estavam lendo. Essa constatacdo indicou a necessidade de dedicar uma aula
exclusivamente voltada a esta pratica.

Diante desse primeiro ciclo também foram percebidas algumas formas de
utilizacdo pedagoégica do software e nesse sentido nas aulas que se sucederam
foi iniciado um trabalho de transcricdo musical a partir da percepg¢ao melddica, e
ritmica, como pode ser observado a seguir.

Inicio a aula pedindo aos alunos para abrirem um novo arquivo no Musibraille
com o Titulo: “A barata diz que tem” — compositor: nome do aluno, Compasso:
2/4, e as demais informacdes poderiam se manter. Eles seguiram tranquilamente.
Em seguida, explico que realizariamos um ditado onde o som seria tocado pelo
software Encore e eles iriam transcrever no Musibraille, logo peco para eles
ficarem atentos que irfamos comecar a transcricdo. Comunico a eles que a nossa

12. Sistema utilizado no computador para dar acesso as diversas funcionalidade do mesmo as pessoas com de-
ficiéncia visual.
13. Equivalente a escrita na maquina de escrever em Braille.
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musica inicia com o sinal de 4° oitava'* e em seguida uma pausa de seminima.
Nesse momento, reproduzo os trés primeiros compassos, eles descobrem que
comeca com a nota sol e seguem com a transcrigao (CC — Aula 3, p. 13)'.

Durante essa atividade as principais duvidas dos alunos estiveram relacionadas
a duracédo das notas e a quantidade de notas por compasso, ou seja, aspectos
estritamente musicais, ndo demostrando nenhuma dificuldade com o Musibraille.
Ainda durante esta atividade o Wesley se incomodou com o0 andamento do Musibraille
que estava diferente do andamento do Encore, nesse sentido, apesar de ambos
os softwares estarem configurados para reproduzirem a 100 BPM, ndo estavam
reproduzindo exatamente como deveriam e assim passei a utilizar o Musibraille
também para a reproducédo das musicas. Posto isso, a possibilidade de reproducéo
no mesmo andamento e a possibilidade de escolha do timbre dos instrumentos
possibilitou uma atividade de reproducao simultdnea a duas vozes em uma aula
posterior.

A partir das possibilidades pedagdgicas citadas anteriormente foi realizada
uma atividade de transcricdo a duas vozes, onde foram trabalhados os assuntos:
pulsacdo, harmonia e timbre através da transcricdo da introdugdo da musica Asa
Branca de Luiz Gonzaga, interpretada por Elba Ramalho, Geraldo Azevedo e Zé
Ramalho — no CD O grande encontro.

A parte a ser transcrita pelos alunos era executada por uma flauta transversal
e por um acordeom, conservando entre si uma relagéo de tercas.

Iniciei esta atividade reproduzindo a musica para que os alunos descobrissem
quais eram os instrumentos que formavam o dueto, em seguida solicitei que
os alunos colocassem as informacdes basicas da musica na tela de abertura.
Titulo: Asa Branca, Autor: Luiz Gonzaga, Tonalidade: Ré maior, compasso: 2/4,
Andamento: 100, Instrumento: flauta ou sanfona. Ajustados os softwares, pedi que
eles colocassem uma pausa de colcheia no inicio da musica e o Wesley ja pediu
para eu fosse lembrando a ele qual era esse sinal. Na intencdo de ajudar seu
irmao, Fabio ja responde 1, 3, 4 € 6'¢, logo reproduzi novamente para que os alunos
iniciassem a transcricao.

Durante esta atividade, percebeu-se que apesar dos alunos apresentarem
algumas duvidas relacionadas aos caracteres da Musicografia Braille, inclusive a
partir do aparecimento de informacgdes novas, como o0 uso do bequadro, a percep¢ao
deles era bastante desenvolvida e identificavam facilmente sua parte no dueto.
Ao final da transcricdo, chegamos ao momento que considero mais significativo
da atividade proposta: a reproducéao simultdnea. Nesse sentido, passei a marcar
uma pulsacdo em compasso binario, para que os alunos reproduzissem as duas

14. O Musibraille s6 permite iniciar a escrita apds a colocagao do sinal de oitava.
15. Esse padréo sera utilizado para as referéncias ao caderno de campo.
16. Fazendo referéncia aos pontos da cela braille.
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vozes ao mesmo tempo e fizemos alguns testes até acertar a entrada. Em seguida,
combinamos de apertar a tecla de reproducéo (F6)'” depois da contagem de dois
compassos em branco e da pausa de colcheia. Ap6s algumas tentativas, os alunos
conseguiram acertar a entrada e escutaram a reproducdo a duas vozes. Esta
atividade proporcionou um elevado nivel de satisfacdo aos alunos.

Diante do panorama da ag¢ao apresentado, é possivel perceber o quanto cada
aula foi importante para desvelar as funcionalidades do software, trazendo novas
abordagens nas aulas seguintes. Nesse aspecto, a participacao ativa dos alunos
foi fundamental e, partindo das experiéncias vivenciadas em cada aula, foi possivel
delinear outras funcdes para o software que, embora tenha como funcéo principal
a transcricdo, mostra-se como um importante recurso para o ensino-aprendizagem
musical.

3.2 Da leitura fragmentada a fluéncia na Musicografia Braille

Apesar da leitura musical em Braille estar presente em apenas dois momentos
durante esta acao, desde a primeira atividade de leitura, percebeu-se que os alunos
realizavam uma leitura fragmentada, semelhante a leitura feita pelo sintetizador
de voz do Musibraille, identificando 0 nome e a duragcdo das notas, caractere por
caractere, impossibilitando uma nocao global da partitura estudada.

Ao discutir sobre este assunto, Bonilha (2010) afirma que, “Nao basta que
eles conhegcam os mecanismos de funcionamento, nem que eles decorem todos os
simbolos musicais. E preciso que eles se tornem capazes de assimilar partituras por
meio dessa notacéo, o que constitui uma tarefa de maior complexidade” (BONILHA,
2010, p. 43). A autora ainda destaca que existem [...] “dois niveis de aprendizado:
o primeiro se refere ao conhecimento da simbologia musical em braille bem como
de suas regras de utilizagcdo e o segundo se refere a capacidade de aplicar tal
conhecimento a leitura de pecas musicais” (BONILHA, 2010, p. 43-44).

Nesse sentido, a leitura realizada pelos alunos naquele primeiro momento,
estava relacionada com o primeiro nivel de aprendizado citado, sendo logo percebido
que esta falta de habilidade poderia estar relacionada a falta de pratica, uma vez que
a fluéncia na Musicografia Braille é resultado de uma pratica constante e orientada.

Ao voltarmos para a atividade de leitura da Musicografia Braille, foi proposta
a realizacao da leitura a “primeira vista”'8. Para tanto, foi entregue uma partitura
aos alunos contendo trés musicas (Clementine — Connie Francis; Michael, Row
the boat Ashore — Highwaymen; e Old MacDonald - Elvis Presley) que continham
os assuntos trabalhados durante a agao. Eles deviam escolher uma para realizar a
atividade.

17. Reprodugéo total (toda a musica de uma so6 vez).
18. Termo comumente utilizado para as pessoas de visdo normal.
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http://www.youtube.com/watch?v=pciLRwBVbz0

Durante o primeiro contato com as partituras, os alunos ficaram um pouco
apreensivos e seguiram realizando uma leitura ainda fragmentada, ndo conseguindo
dar um sentido musical ao que estavam lendo. Nesse momento percebe-se que
os alunos ainda ndo possuiam uma “capacidade de abstracédo”, o que segundo
Bonilha (2010), é um pressuposto basico para que “[...] 0 aluno possa organizar as
informacdes presentes na partitura, de modo a apreender, com autonomia, a peca
a ser lida” (BONILHA, 2010, p. 44). Desse modo, foi entregue uma flauta doce para
que eles pudessem verificar a representacdo sonora daquilo que estavam lendo,
assim como foi liberado o uso do Musibraille para que as duvidas relacionadas aos
caracteres da Musicografia Braille fossem solucionadas.

A partir desse momento os alunos Fabio e Wesley passaram a solicitar menos
a minha ajuda, pedindo apenas para avaliar se aquilo que ja tinham conseguido
tocar estava correto. Assim, eles seguem com a leitura, dando um maior sentido a
leitura musical em Braille, demonstrando pela primeira vez uma situacao diferente
da leitura fragmentada exposta anteriormente.

Em alguns momentos durante a leitura, apés o uso da flauta doce e do
Musibraille, foi observado que Wesley passa a solfejar a musica batendo com o
pé no chao para se orientar ritmicamente, no entanto, ele sé consegue esse feito
apos uma leitura inicial, quando ja havia dado um sentido musical aquilo que estava
escrito.

Desse modo observa-se que o leitor de uma partitura Braille ndo obtém, a
primeira vista, uma visdo global ou panorédmica da peca, ja que sua leitura é
linear e fragmentada. Faz-se necessario, portanto, que o leitor memorize cada
parte separadamente para que depois possa junta-las e assim formar a nogéo do
todo, dentro da peca (BONILHA, 2006, p. 28).

Sobre Fabio, este me surpreendeu ao ler toda a musica Old MacDonald,
inclusive realizando as variagdes ritmicas sobre uma nota s, a partir da flauta doce,
tirando algumas duvidas com o software Musibraille, quase sem minha orientagao.

Nesse sentido, é importante destacar que o software Musibraille ndo era
utilizado para a escrita e reproducao da musica inteira, uma vez que esta pratica
inviabilizaria a avaliagdo da leitura, que era o proposito da atividade. Ao invés disso,
ele era utilizado estritamente para sanar as duvidas relacionadas aos caracteres
gue os alunos ndo lembravam, uma vez que o software fala 0 nome do caractere,
assim como reproduz o som no caso das notas'®. Este recurso possibilitou uma
maior independéncia aos alunos durante a leitura musical em Braille.

Apbés ler toda a musica e tocar na flauta doce, Fabio comeca a transcrever o
que estava impresso para o Musibraille, realizando esta atividade com tranquilidade,
uma vez que ja manuseia o software.
mdo objetivo do professor, é possivel pedir para o aluno habilitar ou desabilitar o som das notas
assim como do sintetizador de voz para melhor avaliagcdo das atividades propostas.

EX
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A partir da realizacéo das atividades relacionadas a leitura musical em Braille,
ficou evidente que o desenvolvimento de cada aluno se deu de forma diferenciada, em
virtude das suas experiéncias anteriores, assim como da autonomia demonstrada.
Sobre as principais dificuldades encontradas pelos alunos durante a leitura, estas
estiveram ligadas a identificacdo da duracdo e dos caracteres que nao estavam
diretamente relacionadas as notas em colcheia, como ligadura, ponto de aumento,
sinais de alteracdo, etc. No entanto, quando esclarecidas essas informacdes, os
alunos conseguiram executar a leitura, musicalmente, a partir da flauta doce.

Nesse sentido, avalio como positivas as acdes relacionadas a leitura, uma
vez que foi possivel relacionar durante toda acéo, as atividade de leitura, escrita,
audicao e performance musical. Assim como foi possivel notar um desenvolvimento
significativo na leitura dos alunos, conseguindo passar de uma leitura fragmentada, a
uma primeira fluéncia na Musicografia Braille. Nesse processo, o uso do Musibraille
foi fundamental no desenvolvimento da leitura musical em Braille pelo proprio
aluno, descentralizando a funcao do professor e possibilitando ao aluno uma maior

autonomia na construgdo do seu conhecimento.

41 CONSIDERACOES FINAIS

As discussOes propostas ao longo deste trabalho a partir da agcao realizada,
procuraram elucidar algumas possibilidades de utilizacao pedagdgica do Musibraille
contribuindo para uma melhor compreensdao do seu uso no processo de ensino-
aprendizagem musical, identificando aspectos que potencializaram a sua utilizagcéao
pedagogica.

No que se refere a aprendizagem musical dos alunos através da interacéo
com o Musibraille, foi observado que o mesmo possibilitou uma aprendizagem
abrangente, relacionando os fundamentos da escrita musical em Braille as atividades
de leitura e performance musical através da flauta doce. Além disso, foi desenvolvida
a percepg¢éo auditiva a partir dos seus aspectos melddico, harmdnico, ritmico e
timbristico através de atividades de transcricdo e reprodu¢ao musical. Desse modo,
a acéo pedagdgica foi de desenvolvimento dos aspectos relacionados a teoria e a
percepcado musical através do uso do software, evidenciando as potencialidades
e as especificidades do uso do computador para a construgcdo do conhecimento
musical do aluno com deficiéncia visual.

Sobre o0s conhecimentos necessarios ao professor para a mediacéo
pedagobgica por meio do Musibraille, apesar da sua interface ser adaptada para
que o professor possa acompanhar as atividades realizadas no software a partir
da exposicdo do que € escrito pelo aluno em um pentagrama na parte inferior da
interface, os conhecimentos relacionados a transcricao de partituras em tinta para
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o Braille, aos fundamentos da Musicografia Braille, a utilizagdo pedagodgica do
computador, foram fundamentais para a concretizacédo dessa mediacéo.
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CAPITULO 6
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AFINAL, O QUE E MUSICA?

RESUMO: Apresentam-se neste artigo dados Partimos da concepg¢do da musica

S ) . ) . i .
de pesquisa’, dissertacdo desenvolvida no  como fenémeno social. Ndo se tem registro

Programa de Pds-graduagao em Educagao que  4¢ qualquer sociedade que ndo realize

objetivou analisar os processos envolvidos no experiéncias musicais como  expressdo

ato criativo em oficinas de jogos musicais. O e representacio de aspectos simbolico-

recorte que fizemos priorizou os significados . . ~
culturais. No entanto, tal caracteristica nao

atribuidos por alunos do 8° ano do Ensino . . ”
. ~ o torna a musica uma ‘linguagem universal”.
Fundamental a nogdo de Mdusica. Ancorada . , . _
] . i _ , “FenGmeno universal” esta claro que sim, mas
no método clinico critico piagetiano, no aporte

“linguagem universal”, até que ponto? Moraes
da Epistemologia Genética, a pesquisa foi guag quep

realizada em uma escola publica da cidade de (1983) a0 tratar dessa questao tece o seguinte

Londrina, Parana, e contou com a participacéao comentario:
de 12 alunos. Os resultados indicaram que
as nocdes de musica estdo atreladas a
compreensdo da realidade social construida
pelos participantes. Levar em consideracao
tais processos construtivos oportuniza pensar

acbes musico-pedagdgicas favorecedoras da

1. REIS, L. A. Musica como jogo: significados atribuidos por alunos do ensino fundamental ao vivido nas oficinas de musica. 2012.
164f. Dissertacdo (Mestrado em Educacgéo) — Universidade Estadual de Londrina, Londrina, 2012.
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E verdade que a linguagem oral é passivel de ser traduzida: toda lingua existente
ainda hoje, apesar da sua margem de especificidade, da sua maneira de
“atualizar” toda uma visdo do mundo, pode ser passada para uma outra sem
danos excessivos, quando cuidadosamente recriada. Isso ndo acontece com a
musica. A manifestacdo de um povo em particular, estrato que da a impresséo de
estar voltado sobre si mesmo, perde a maioria dos seus tragos caracteristicos e
fundamentais quando “traduzida” para a de uma outra comunidade. Haveria algo
de mais falso do que a transcricdo para piano de uma cancéo de ninar cantada,
nas florestas do Xingu, por uma méae da tribo de javaé? (p. 14 — grifo nosso).

Tal fenbmeno nos da mostras de que cada cultura possui modos distintos e
bastante particulares de elaborar, transmitir e compreender a sua propria musica
(MORAES, 1983; QUEIROZ, 2004). Isto nos leva a crer que, sendo as manifestacdes
musicais bastante distintas e plurais, € muito dificil a existéncia de apenas um
sentido, quanto mais que ele seja universal. Destarte, assumimos que a musica
€ uma pratica social composta por diferentes “linguagens” sem a intencdo de uma
comunicacédo universal. Como nos aponta Moraes (1983), ao tratar do poema “A
musica” de Rainer Maria Rilke (1875-1926), “a musica é uma ‘Lingua’ que se da no
‘Espaco’ e no ‘Tempo’, do ‘Sentimento™ (p. 25).

Ou seja, sendo a musica uma pratica social, ela agrega em sua constituicao
aspectos nao estéticos que transcendem suas dimensdes estruturais estéticas.
Tal constituicdo a caracteriza como um complexo sistema cultural que congrega
aspectos estabelecidos e compartilhados pelos seus praticantes, individual e/
ou coletivamente. Desse modo, a estreita relacdo com a cultura, dentro de cada
contexto social, confere a musica um importante espago com caracteristicas
simbdlicas, usos e funcdes que a particularizam, de acordo as especificidades do
universo que a rodeia (QUEIROZ, 2004; MORAES, 1983).

Swanwick (2003) corrobora essa ideia, ao assumir a musica como uma forma
de discurso de grande relevancia para a educacéo musical. Desse modo, o autor
propde, em um dos principios do discurso musical, a necessidade de considerar
a fala dos alunos relevando também sua bagagem musical durante o processo de
aprendizagem. Essa postura é uma forma de estimular o envolvimento e a integracéo
dos alunos com o processo educativo e também uma maneira de estimular a
manutencado da curiosidade tdo necessaria a aprendizagem.

Passamos a analisar a seguir trés definicbes de musica, da mais restrita a
mais abrangente, visando a compreensao de suas relagdes com o contexto social
de modo geral e a reflexdo acerca de como estas definicdes implicam no processo
de ensino e aprendizagem de musica.

Num primeiro momento, como € comum quando queremos saber a definicdo
de algo, recorremos ao dicionario de lingua portuguesa. Este traz as seguintes
definigdes:
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1) Arte de combinar harmoniosamente os sons; combinacdo de sons a fim de
torna-los harmoniosos e expressivos; 2) Acdo de se expressar através de sons,
pautando-se em normas que variam de acordo com a cultura, sociedade etc.;
3) Ato de entender/interpretar uma producdo musical; 4) Execucdo de uma
composicdo musical, por diversos meios (DICIO, s/d).

Para a reflexdo que nos propusemos realizar, destacamos a primeira e a
segunda definicbes encontradas no dicionario online. Sendo a primeira: “arte
de combinar harmoniosamente os sons; combinacdao de sons a fim de torna-los
harmoniosos e expressivos”. Dela declinam algumas proposi¢cdes: O que € combinar
harmoniosamente os sons? Se eles ndo forem “harmoniosamente combinados”,
entdo nao sera muasica?

Evidentemente, levantamos tais questdes de forma provocativa entendendo
que os significados aqui encontrados referem-se a um género atinente a um
determinado contexto sécio-histérico-cultural o qual nao constitui foco de nossa
discussédo. Ao adotartal definicdo, certamente, o ensino de musicaimplicardem ac¢des
bastante excludentes. Ou seja, por ndo apresentar uma definicdo suficientemente
abrangente de modo a incluir todos os objetos ou atividades pertinentes a categoria,
desconsidera-se toda a diversidade atrelada ao discurso musical e presente em
boa parte das musicas orientais e da vanguarda do século XX, por exemplo. Assim
sendo, precisa-se levar em conta, conforme sugere Schafer (1991), que o dicionario
tem a funcéo de definir “coisas”. Quando as “coisas” mudam, as definicbes devem
mudar também. Portanto, estando nossos dicionarios desatualizados, nossas
discussdes ndo devem estar.

A segunda definicdo encontrada no dicionario online, a saber: “agdo de se
expressar através de sons, pautando-se em normas que variam de acordo com a
cultura, sociedade etc.”, tem, de algum modo, mais consonancias com o que foi
anteriormente apresentado (QUEIROZ, 2004; SWANWICK, 2003; MORAES, 1983).
No entanto, estes autores ampliam esta definicdo no sentido de compreender
gue a musica cria diferentes universos que se estabelecem ndo como territérios
diferenciados pelas linhas geograficas, mas como mundos distintos dentro de um
mesmo territério, de uma mesma sociedade e/ou até dentro de um mesmo grupo.

A terceira definicao trata-se da indagacao feita por Murray Schafer (1933-) ao
compositor estadunidense John Cage (1912-1992) acerca do que vem ser musica.
Eis a resposta de Cage: “Musica é sons, sons a nossa volta, quer estejamos dentro
ou fora de salas de concerto” (SCHAFER, 1991, p. 120). A definicdo dada por
Cage é abrangente o suficiente para abarcar o que era impensavel considerar em
definicdes restritas, como a expanséo dos instrumentos que tivemos nos ultimos
anos, muitos dos quais produzem sons sem altura definida; a legitimacao de todas
as expressbes musicais de diferentes tempos e espacos; e, claro, pelo fato de
permitir todo um universo sonoro como possibilidade de musica. Isto traz um alivio
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aqueles que, como nés, ndo encontravam nas definicdbes mais restritas relacdes
com as constantes transformacdes das atividades musicais, pois, compartilhando
do sentimento de Schafer (1991) antes da resposta dada por Cage, “ndo gostava
de pensar que a questao de definir o objeto a que estamos devotando nossas vidas
fosse totalmente impossivel” (p. 120).

METODOLOGIA DA PESQUISA

No aporte tédrico da Epistemologia Genética, de acordo com a forma construtiva
de compreender como 0s sujeitos elaboram as nocdes sobre a realidade social,
emprega-se o método clinico-critico. Como explica Delval (2002):

[...] a esséncia do método clinico consiste em uma intervengdo sistematica do
pesquisador em funcéo do que o sujeito vai fazendo ou dizendo. O pesquisador,
mediante suas acdes ou suas perguntas, procura compreender melhor a maneira
Ccomo o sujeito representa a situagdo ou organiza sua acgao (p.53).

O sujeito é colocado a todo momento em situagdes problematizadoras que
devem ser resolvidas ou explicadas por ele. Cabe ao pesquisador observar o que
acontece e buscar compreender seu significado. O experimentador deve se perguntar
a cada momento qual o significado da conduta observada e, nas respostas dadas
pelo sujeito, inferir os processos construtivos envolvidos (DELVAL, 2002). Desse
modo, o método clinico-critico permite que o pesquisador acesse o0 pensamento do
sujeito por meio da analise da ac¢do, das condutas ludicas e, como é o caso deste
estudo, por meio de textos, producdes pictéricas e suas significacoes.

Para a identificacdo dos participantes da oficina, optamos por utilizar a
nomenclatura da escala dodecafénica, ja que se trata de um grupo de doze sujeitos,
0 que permite a preservacéo do sigilo dos nomes dos participantes. Optamos por
utilizar, para a maioria dos sujeitos do sexo feminino, os nomes das notas naturais
da escala dodecafbnica e uma nota “bemolizada” — D6, Ré, Mi, Fa, Sol, La, Si e Si
Bemol; e, para os sujeitos do sexo masculino, optamos por utilizar os nomes das
notas acidentadas — D6 Sustenido, Ré Sustenido, Fa Sustenido e Sol Sustenido. O
quadro a seguir demonstra essa organizacao.
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Quadro 1: Perfil dos participantes.

Fonte: Elaborado pelos autores.

Para compreendermos o modo como eles significavam o conceito de musica,
solicitamos que produzissem um desenho, tendo como base a questdo: O que é
musica para vocé? Em seguida, solicitamos uma legenda para o préprio desenho.
Para facilitar a leitura, adotaremos a letra (F), para designar a fala dos participante,
e (L), para designar a legenda elaborada por eles.

RESULTADOS E DISCUSSAO

Para fins de relatos reunimos as respostas dadas pelos participantes, frente
as situagdes problematizadoras, em trés categorias que elucidam os diferentes
modos de compreender a no¢gdo de musica, sendo: 1) musica como expressao
da afetividade; 2) musica como valor social; e 3) conceito ampliado de musica.
Apresentamos, a seguir, os relatos dos participantes que exemplificam as diferentes
nocoes.

Categoria 1 — Musica como expressao da afetividade

Esta categoria reuniu significados que mesclaram desde a localizacdo da
musica no ambiente, mas sem uma relacdo com a atividade desenvolvida pelo
sujeito, até aqueles que revelaram ligacao afetiva com um estilo musical, um cantor
preferido, enfim, com o conjunto de elementos musicais aos quais os participantes
tém acesso.

D6, ao escrever sobre a musica na sua vida, relata: “Eu escuto musica na
minha casa quando eu vou limpar a casa. Eu escuto musica na escola no celular.
Quando eu estou mexendo no computador também escuto musica” (L). E possivel
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inferir nesse relato a funcdo da musica para o participante D0, ligada a realizagao
de uma atividade. Ao representar o conceito de musica, D6 fez o seguinte desenho:

Figura 1: Representagéo de D6 para o conceito de musica.

Fonte: Dados da pesquisa.

A resposta de DO revela a relacdo que ela possui com a musica. Ha,
intuitivamente, uma aproximagdo da musica com as vivéncias cotidianas,
relacionando a musica & atividade de tocar um instrumento musical. E como se a
musica ocupasse um lugar significativo porque constitui o cotidiano e esta presente
diariamente, porém ligada a dimensao de “musica ambiente”. As atividades, portanto,
nao estdo necessariamente relacionadas a musica. D6 Sustenido, ao relatar a
musica em sua vida, escreveu a seguinte legenda: “Eu gosto de sertanejo, funk.
[...] Eu odeio ‘JustiBiber’ e ‘Restar’ rock, forr6 das antigas” (L). Para D6 Sustenido,
a musica esta relacionada as suas preferéncias musicais. Em sua representacéo,
ele reforca o gosto e o estilo preferido:

EEFAZR

Figura 2: Representacao de D6 Sustenido para o conceito de musica.

Fonte: Dados da pesquisa.

Vale ressaltar a necessidade de os participantes, nessa faixa etaria, estarem
propensos a sua preferéncia musical como forma, inclusive, de criarem sua prépria
identidade e como forma de aceitacao no grupo. Deixam claro o que gostam e o
gue nao gostam, revelam uma organizacao afetiva na relagcdo com uns e ndo com
outros, valores e posicionamento perante o grupo social. Essa relacdo da musica
com as preferéncias de estilos musicais, pode ser observada na resposta de Ré
Sustenido:
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Ré Sustenido (T): Bem, ela € um bom passatempo. Os estilos que mais gosto
s&o: sertanejo, eletrénico, hip-hop e eletrénica. Ouco quase todo o meu tempo
livre. Gosto de conviver e curtir a musica na minha vida!

Ao representar o conceito de musica, esse participante desenhou:

Figura 3: Representacéo de Ré Sustenido para o conceito de musica.

Fonte: Dados da pesquisa.

Na representacdo do significado da musica, Ré Sustenido utiliza elementos
da escrita musical além de apresentar o violao como um instrumento caracteristico
de um dos estilos musicais apontados por ela como preferido — o sertanejo. Como
trabalhamos com adolescentes, ha uma grande relacdo da musica com as atividades
cotidianas: ir a escola, passear, praticar esportes, namorar. Além disso, apresentam
uma concepg¢ao da musica atrelada aos estilos e aos cantores preferidos.

L4, ao representar o conceito da musica, produziu o seguinte desenho:

Figura 4: Representacéo de L& para o conceito de musica.

Fonte: Dados da pesquisa.

La (F): O meu desenho é para mostrar que... Quando a gente vai escutar uma
musica, as vezes, vocé tem os problemas. Vocé esquece os problemas. Com a
musica vocé fica mais alegre. E € algo assim, colorido.

O significado da musica para L& é revelador de componentes afetivos (resolugao
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de problemas, alegria, cor). Nessa mesma direcéo, Ré declara:

Ré (L): Para mim a musica é fundamental na vida de qualquer pessoa, pois a
musica relaxa, faz vocé imaginar coisas, faz vocé cantar! Meu irmio tocava
violino e eu sempre achei isso uma coisa muito legal. Ele me dizia sempre que
também gostava de musica.

Percebemos, na resposta de Ré, também a ideia de afetividade atribuida a
musica. A representacéo dela com relagcédo ao conceito de musica reforca o que ela
escreveu acima.

Figura 5: Representacéo de Ré para o conceito de musica.

Fonte: Dados da pesquisa.

Ao significar sua producédo, Ré declara: “Escrevi musica aqui em cima, sinais
aqui em baixo, algumas notas. Por que eu gosto muito de musica. Musica faz a
gente pensar nas coisas” (F).

A representacdo do conceito de musica realizada por Ré traz alguns elementos
especificos da grafia musical, o que provavelmente tenha ligacdo com suas
experiéncias vividas na relacdo familiar, tendo em vista o fato de seu irméo ter
estudado violino — conforme relata em seu texto.Tal concepcao também é percebida
na representacao e no significado da musica em sua vida percebida no desenho de
Si:
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Figura 6: Representacéo de Si para o conceito de musica.

Fonte: Dados da pesquisa.
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Si (F): O meu desenho representa assim bastante felicidade. As vezes vocé pode
estar passando por aquela situacdo, aquele problema e quando vocé comeca
escutar uma musica comeca uma alegria no seu coracdo. Nao tem como explicar
a musica.

Si Bemol atribui uma importéancia significativa a masica em sua vida:

Si Bemol (L): A musica é uma coisa muito importante. Quando pequena minha
mae queria que eu fizesse violino, mas quando estava na sexta série me identifiquei
mais com a flauta doce. Quero fazer flauta transversal. A musica esta diariamente
na minha vida. Ouco musica quando acordo, na escola e fora da escola também.
Gosto também de bateria, guitarra e um pouco de violdo. Mas a flauta € a minha
preferida entre todos esses instrumentos.

O texto revela a estreita relacdo de Si Bemol com a musica por meio de seus
cantores preferidos e pelo gosto especial por alguns instrumentos. Tal relacéo
afetiva com a masica evidencia-se, também, em sua representacédo do conceito
de musica. Na legenda produzida ela atribui o seguinte significado: “a musica me

inspira para fazer varias coisas” (L).

Figura 7: Representagéo de Si Bemol para o conceito de musica.

Fonte: Dados da pesquisa.

Fa atribui um sentido religioso a musica:

Fa (L): A musica na minha vida é simplesmente ouvir e conseguir prestar atencéo
no que a letra desperta e me distrair. Enquanto eu escuto musica de Deus, eu
consigo refletir sobre minha vida e me alegra s6 por estar ouvindo. Musicas que
podem sim tocar no meu coragdo, como musicas tristes quando eu estou triste
isso me faz ficar ainda mais mal. Mdsica importante, eu escuto toda hora.

Y

Essa concepcdo da musica atrelada a religiosidade expressa sentimentos
ambiguos presentes na representacdo do conceito de musica: “fico triste”, “fico

feliz”, “me alegra so6 por estar ouvindo”, “eu choro”, que podem ser confirmadas por
meio do desenho, conforme veremos a seguir:
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Figura 8: Representacdo de Fa para o conceito de musica.

Fonte: Dados da pesquisa.

Fa (F): Eu desenhei o que eu sinto mesmo. Na minha rotina eu coloco uma
musica. Eu choro sabe? Ouvindo aqguela musica... pensando nas coisas da vida
que acontece, que eu ndo gostaria que acontecesse, mas acaba acontecendo.
Coisa normal da vida. Al, penso e, ao mesmo tempo que fico triste, fico feliz com
a musica. As musicas “Penso em mim”, “Deus na minha vida” e “Pensando em
voCceé”.

Sol compartilha significado semelhante no que concerne a religiosidade,
mesmo apresentando diferentes estilos musicais conforme revela seu texto:

Sol (L): Eu, particularmente prefiro rock catoélico e alguns funks e alguns pops.
Rock catdélico: Rosa de Saron. [...] Eu acho que as musicas em instrumentos séo
legais também. [...] Musica faz parte da minha vida, algumas musicas cristds que
chamam a refletir. Mas, hoje em dia é dificil viver sem musica.

Com relacdo ao desenho, Sol fez a seguinte representacgao:
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Figura 9: Representacéo de Sol para o conceito de musica.

Fonte: Dados dos autores.

Sol Sustenido, diferentemente dos outros participantes, estuda um instrumento
musical — violdo. Entretanto, o papel atribuido por ele a musica revela a uma relagéo
semelhante a dos demais participantes nesta categoria. Ao representar, por meio do
desenho, o conceito de musica, ele revelou suas duas paixées — a musica e a bola:
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Figura 10: Representacéo de Sol Sustenido para o conceito de musica.

Fonte: Dados da pesquisa.

Ao significar o desenho, Sol Sustenido diz: “Eu desenhei um coragao porque
nao tem como viver sem a musica. Vocé nao tem felicidade sem a musica. Vocé
nao vive sem” (F). Essa resposta é reveladora do grau da afetividade envolvida na
relacdo que o sujeito estabelece com a musica, expressa literalmente, no desenho

que apresenta, um coracéo simbolizando a felicidade que a musica proporciona.
Categoria 2 — A Muasica como valor social

A segunda categoria apresenta os dados de apenas um participante, que
atribuiu um valor social a musica. A representacdo de Fa Sustenido revela a alegria
das pessoas ao produzirem musica juntas:
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Figura 11: Representagéo de Fa Sustenido para o conceito de musica.

Fonte: Dados da pesquisa.

Ao significar o proprio desenho, Fa Sustenido diz: “Musica é alegria! As pessoas
ficam felizes quando fazem mdasica juntas!” (F). Embora mencione o sentimento de
alegria, ao representar e ao significar o proprio desenho, Fa Sustenido atribui a
musica um valor social porque considera a producao coletiva de musica como fonte
de alegria. O sentimento é resultante do “fazer junto”, da produgdao com o outro.

Categoria 3 — Sentido Ampliado de Musica

A terceira categoria também apresentou apenas um participante e, nela,
levamos em considerac¢éo os significados que atribuiu a musica, como um conceito
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abrangente, ou seja, uma compreensao que inclui sons n&o convencionais. Nesse
caso, destacamos o texto de Mi:

Mi (L): Eu ougo muitas musicas. Gosto de tudo um pouco. Rock, eletronicos,
sertanejo e etc. Na minha familia sé uma pessoa toca algum tipo de instrumento
que na casa € a bateria. Gosto muito de musica, pois esta em todo lugar na
chuva, no ventilador, em vocé, simplesmente em tudo. Acho muito importante
a musica na minha vida por que foi a partir da musica que meu irméo que tem
deficiéncia mental conseguiu falar e escrever.

Mi percebe como possibilidade de musica o que os outros participantes nao
apontaram — os sons dos objetos e os da paisagem sonora. Evidentemente, sem
atribuir nomenclatura aos conceitos, ela trouxe a tona conceitos importantes para
pensar a musica de modo ampliado. Sua representacdo grafica do conceito de
musica assemelha-se ao texto, incluindo sons nao tradicionalmente relacionados

a musica.

Figura 12: Representagédo de Mi para o conceito de musica.

Fonte: Dados da pesquisa.

Mi (F): Eu desenhei o ventilador, uma pessoa, uma arvore, um passaro € um
violao, por que eu acho que a musica esta em tudo. Nao s6 em um instrumento
musical, mas no barulho do ventilador, dentro de uma pessoa, na arvore quando
bate algum vento e um passaro cantando. Eu quis destacar isso nesse desenho.

Tal diferengca em seu processo de pensamento musical ndo a torna melhor ou
pior em relagcédo aos outros. Tais diferengcas do desenvolvimento ndo impedem um
trabalho criativo, pois elas se completam e se ampliam na interagdo com o outro e
com o préprio objeto.

ALGUMAS CONSIDERACOES FINAIS

Primeiro, na percepcao do discurso musical elaborado por nossos alunos,
faz-se necessario compreendermos como eles significam o objeto a ser estudado,
nesse caso, especificamente, a propria musica. Ao professor ter a possibilidade de
acessar tais significacoes, tera condicdes mais favoraveis para selecionar objetivos
e conteudos musicais visando a ampliagcao dessa nocao e da prépria realidade social
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implicita. Em tal caso, ndo basta o professor propor conceitos “prontos” aos alunos,
mas criar espacos para que estes construam tais nogdes por meio de sucessivas
tomadas de consciéncia.

Num processo de ensino e aprendizagem de musica pautado no construtivismo
piagetiano, como proposto nesse artigo, o sujeito € estimulado a pensar acerca
do objeto em questao, tendo a oportunidade de preencher possiveis lacunas pela
tomada de consciéncia que possibilita a formacdo de elementos responsaveis por
compor a estrutura cognitiva. Ao sujeito se deparar com uma situacao nova, como
o fato de ter que pensar a nocdo de musica e como esta se faz presente em sua
vida, a estrutura mental sofreu desequilibrio, provocado pela insuficiéncia dos
elementos ja adquiridos para a realizacéo de tal situacdo. Nesse caso, as oficinas
representam uma estratégia significativa para a educacéo musical, pois propiciam
flexibilidade, desafio e exigéncia de raciocinio, elementos caracteristicos para uma
aprendizagem construtivista.

Ademais, compreendemos que tais concepg¢des tem implicacbes diretas no
modo como esses sujeitos se relacionam com a musica seja por meio da escuta,
da execucao ou da criagao musical. Partindo de uma concepcao abrangente do
conceito de musica, ou seja, ja que tudo pode ser musica — e por que nao?, todos,
indistintamente, podem ser musicos. Pensar a musica para além de padrbes
devidamente catalogados por determinada tradicdo, nos permite (re)pensar e (re)
definir as nocdes da proépria Arte, de Musico e do papel a ser desempenhado pela
Educacéo Musical no contexto escolar.

Ao abrirmos as “janelas” das salas de concerto, ou melhor dizendo, as janelas
das salas de aula, somos encorajados a admitir que todos 0s sons, incluindo aqueles
“agradaveis”, “desagradaveis”, os que vem das ruas, dos corpos, dos objetos mais
variados, os chamados ruidos, que por tanto tempo foram considerados indesejaveis,
podem, afinal, vir a ser musica.
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RESUMO: O presente artigo discute, em uma
abordagem interdisciplinar, fundamentada no
campo da memobéria social, de que forma as
rivalidades operam entre as bandas filarménicas
portuguesas da cidade do Rio de Janeiro.
Descreverei, na primeira secéo, a relevancia
das bandas filarménicas em Portugal e sua
atuacdo nas festas religiosas naquele pais.
Na segunda secdo apresentarei o referencial
tedrico que embasa o presente trabalho baseado
nos conceitos de memoria e narrativas em um
paradigma socioconstrucionista. Na terceira
secéo analisarei periddicos locais e segmentos
narrativos de experiéncias pessoais colhidas
em entrevistas individuais com sujeitos que
atuam nas bandas portuguesas em atividade,
procurando identificar de que forma a rivalidade
opera como componente de manutencéo
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e aprimoramento nas bandas filarménicas
portuguesas da cidade do Rio de Janeiro.
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ABSTRACT: This article discusses, through an
interdisciplinary approach, based on the field of
social memory, how rivalries operate between
the Portuguese philharmonic bands of the city
of Rio de Janeiro. | will describe, in the first
section, the relevance of philharmonic bands
in Portugal and their performance in religious
festas in that country. In the second section,
| will present the theoretical reference that
supports the present work relating memory and
narratives in a socioconstructionist paradigm. In
the third section, | will analyze local newspapers
and narrative segments of personal experiences
collected from individual interviews with subjects
who still participate in active Portuguese bands,
attempting to identify how rivalry operates as a
component of maintenance and improvement in
the Portuguese philharmonic bands of the city
of Rio de Janeiro.
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11 INTRODUCAO

O presente artigo integra meu o trabalho de doutoramento, cujo foco dirigiu-
se ao processo de construcdo das memorias das bandas filarménicas fundadas
pelos migrantes portugueses na cidade do Rio de Janeiro, a partir de 1920, e da
compreensao da sua realidade atual.

Antes de abordarmos os temas elencados para esta Introducéo, acredito ser
fundamental o estabelecimento do conceito de “banda filarmdnica” a fim de se obter
uma melhor compreensao sobre o0 assunto. As bandas filarménicas sao bandas
de musica civis amadoras, em Portugal, cujo modelo organizacional foi inspirado
nas antigas Sociedades Filarmodnicas - sociedades sem fins lucrativos constituidas
de sb6cios que pagam anuidades e que compdem uma Assembleia Geral e um
Conselho Administrativo que é responsavel pela geréncia de suas atividades em
conjunto com um maestro ou com uma comissao artistica, segundo Granjo (2005).

O primeiro grupo do género fundado por migrantes portugueses na cidade do
Rio de Janeiro foi a Banda do Centro Musical da Colénia Portuguesa, em 1920. Desde
entdo, outras bandas foram criadas, a partir de cisbes nas bandas pré-existentes, e
encerraram suas atividades como a Banda Lusitana e a Banda Unido Portuguesa.
Foi possivel constatar a existéncia destas bandas, fundadas na década de 1920,
através de pesquisa em periddicos na Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional e,
também, no Album da Colénia Portuguesa no Brasil, publicado em 1929.

Até meados da década de 1990, estavam em atividade no estado do Rio de
Janeiro quatro bandas filarménicas portuguesas: Banda Portugal (1921), Banda
Lusitana (1923), Banda Portuguesa de Niter6i (1929) e Banda Irmaos Pepino (1958).
Atualmente s6 restaram a Banda Portugal e a Banda Irméaos Pepino atuando, ainda
assim, de forma bastante precéaria se compararmos ao apogeu que vivenciaram até
o inicio da década de 1990.

A pesquisa nos periédicos revelou que estes grupos musicais cumpriam um
papel cultural relevante na sociedade carioca do século XX, apresentando-se
em batalhas de confetes, teatros, retretas, solenidades civicas e religiosas, além
de realizar festivais e atividades beneficentes. A Banda Portugal, com sua sede
na extinta Praca Xl, foi umas das sociedades recreativas mais importantes da
cidade do Rio de Janeiro e sua banda de musica, por muitos anos, vencedora dos
principais concursos de bandas realizados no estado do Rio de Janeiro servindo
como referéncia e elevando o nivel das bandas de musica da regiao.

Afim de construir as memorias destes grupos musicais e procurar compreender
os motivos que levaram a sua situacdo de declinio atual adotamos, também
procedimento metodologico, além da pesquisa em periddicos locais, a realizagéo de

entrevistas individuais com sujeitos que ainda fazem parte destes grupos musicais.
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Utilizaremos, no presente artigo, entrevistas realizadas com os maestros das duas
bandas que ainda estdao em atividade além de uma musicista.

A partir das memorias trazidas a tona pela pesquisa documental e pelas
entrevistas nas suas narrativas de experiéncias pessoais a propésito da rivalidade
entre estes grupos musicais, evidenciaremos, no presente estudo, como esta opera
entre as bandas filarménicas portuguesas da cidade do Rio de Janeiro.

Na proxima secdo explicitaremos a relevancia das bandas filarménicas nas
festividades religiosas em Portugal, sobretudo, no norte do pais e nos Arquipélagos
dos Acores e da Madeira, e como opera a rivalidade entre elas nos chamados
“despiques”.

2 | BANDAS FILARMONICAS EM PORTUGAL E OS DESPIQUES

Através de pesquisa no site portugués www.bandasfilarmonicas.com, mantido
pela loja de instrumentos musicais Cardoso & Conceicédo, localizada em Santa
Maria da Feira, distrito de Aveiro, e dedicado as bandas filarménicas em Portugal,
pudemos obter diversas informac¢des sobre estes grupos musicais naquele pais. A
parte do site que mais nos chamou a atencéo, no tocante ao presente estudo, foi
a catalogacéo das bandas filarmdénicas em Portugal por distrito, além das bandas
filarmbnicas em atividade no espaco da migracdo portuguesa em paises como
Brasil, Estados Unidos, Canad4, Franca e Australia.

Segundo Salwa Castelo-Branco (1997), a vida das bandas filarménicas em
Portugal esta intimamente ligada ao ciclo anual de festas religiosas e profanas, nas
quais, desempenham um papel fulcral, sobretudo, nas regiées centro e norte do
pais, além dos Arquipélagos dos Acores e da Madeira. As festas sao a denominagao
dada as celebracgdes publicas em honra de um santo ou da Virgem Maria associada
a uma determinada localidade, normalmente uma Freguesia (Pardquia) ou Concelho
(Municipio). A grande maioria das festas € realizada durante o verdao Europeu, no
periodo entre os meses de junho e setembro e, para inUmeras comunidades a festa,
também conhecida como romaria, € o evento mais importante do ano, inclusive com
significativas implicacbes econémicas, pois neste periodo - que coincide com as
férias - muitos migrantes retornam as suas terras natais com suas familias, o que
contribui para a atividade econémica das localidades.

A autora afirma que antes do advento dos microfones e meios elétricos de
amplificacdo, em meados do século XX, as bandas filarménicas, presentes em
todos os momentos mais importantes das festas, eram responsaveis por assegurar
a sua paisagem sonora. Os instrumentos de sopro possuem maior projecao sonora
e, por esse motivo, Reily e Brucher (2013) observam que sao preferidos em eventos
publicos ao ar livre em todo o mundo, além da sua capacidade de execucao em
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movimento, ideal para atuacdes em desfiles. André Granjo (2005) afirma que, ainda
hoje, as festas continuam a ser os locais mais importantes para as apresentacdes
destes grupos musicais.

Durante minha observacdo participante, realizada entre maio e final de
agosto de 2017, junto a Banda Nova de Fermentelos, como musico/pesquisador,
pude constatar que estas festas tém duracao de, praticamente, um dia inteiro. As
bandas se apresentam em diferentes momentos como na “arruada” (desfile matinal
para saudar o local da festa e seus organizadores, também conhecidos como
“mordomos”), na missa, na procissdo e nos concertos realizados durante o dia. E
comum, nestas festas, a participacdo de, pelo menos, duas bandas num mesmo
dia, o que evoca um tema muito comum na relacdo entre as bandas filarménicas
em Portugal - a rivalidade.

Brucher (2010), considera que no centro e no norte de Portugal as bandas
filarménicas constroem suas reputacdes em apresentacdes chamadas despiques
nas quais, duas bandas se revezam apresentando nimeros musicais como parte do
entretenimento secular durante a festa. A autora atesta que, embora um despique
nao seja, oficialmente, uma competicdo, nédo tem valor se nao for competitivo. Os
membros das bandas filarménicas consideram um “despique ideal” quando este
inflama tanto o entusiasmo dos musicos como do publico enquanto as bandas
travam um “duelo sonoro”. Durante o verao as bandas se apresentam em despiques
quase todo fim de semana.

A competicdo se desenrola dentro de certas convencgdes nas quais a chamada
“banda da festa’ inicia a apresentacdo e a banda convidada executa, a seguir,
obrigatoriamente, uma obra do mesmo género da executada pela banda anterior.
Repetir uma peca ja executada ou mudar de género musical da obra apresentada
pela “banda da festa” viola as “regras do despique”. Depois de cada peca, os fas
da banda que termina de tocar, posicionados a frente da sua respectiva banda,
aplaudem enquanto a outra banda posiciona uma placa anunciando sua proxima
musica. Os despiques podem se estender até a madrugada e, normalmente, sao
encerrados pelas duas bandas tocando uma peca em conjunto, em geral, uma
marcha.

Na préxima secéo apresentaremos o referencial tedrico que embasa o presente
estudo, evidenciando as relacdes entre memoria social e narrativas.

31 MEMORIA E NARRATIVAS

Conforme destacamos, na Introducéo, o processo de construcdo das memorias
das bandas filarménicas portuguesas da cidade do Rio de Janeiro foi realizado,
em parte, através das narrativas colhidas em entrevistas individuais realizadas no
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decorrer da pesquisa com sujeitos que fazem parte destes grupos musicais, tais
como musicos e maestros das bandas. Neste sentido é importante ressaltar que o
arcabouco teérico para tal anéalise sera fundamentado nos conceitos de memoria
social e narrativas de experiéncias pessoais, entendendo-os como construcdes
sociais que acontecem na interacao entre as pessoas.

Bastos (2005) observa que contamos historias em diferentes contextos sociais
e situacbes e que estudar essas histdrias € uma forma de compreender a vida em
sociedade, transmitindo o sentindo de quem somos e construindo relagbes com
os outros e com o mundo que nos cerca. Neste sentido Bruner (1997) afirma que
as narrativas sdo construidas quando sdo violadas as crencas constituintes do
Senso comum, ou seja, contamos histérias sobre o que é extraordinario, incomum
e Spink e Frezza (2004), complementarmente a Bruner (1997), consideram que € o
senso comum que constitui o tecido de significados sem o qual nenhuma sociedade
poderia existir.

Bastos (2008) explica que o estudo da narrativa, na Sociolinguistica, foi
introduzido pelos trabalhos de Labov e Waletzky (1967) e Labov (1972), que o
definiram como um método de recapitular experiéncias passadas combinando uma
sequéncia verbal de oracbes com uma sequéncia de eventos que (presume-se)

ocorreram de fato. Na percepg¢ao da autora, as narrativas

“[...] ndo s&o mais consideradas como representacfes diretas e transparentes de
eventos passados, mas sim como recontagens seletivas e contextualizadas de
lembrancas de eventos.” (BASTOS, 2008, p. 94).

Desta forma, Bastos (2008), afirma que falamos sobre nossas experiéncias
passadas guiados pelo filtro de nossas emog¢des o que faz com que transformemos
€ recriemos a nossa experiéncia.

Esta anélise esta em consonancia com autores da memoria social como
Gondar (2016) que afirma, com relacdo as memorias e emocgdes, que nao existem
lembrancas fora de um contexto afetivo, e destaca que a memdria configura um
continuo embate entre lembranca e esquecimento. A autora considera que se, como
artificio explicativo, o processo de producéao mnemonica pudesse ser desdobrado em
etapas, o afeto deveria ser considerado a primeira de todas, pois, das experiéncias
gue vivemos no presente, selecionamos, como impressdes ou lembrancas, aquelas
que nos afetam em um campo de relagdes, e o que nos afeta é o que rompe com o
lugar comum em que vivemos. Desse modo, completa Gondar (2016), se a memoéria
€ um processo, o que o deflagra sao relacdes e afetos — em outros termos, sao jogos
de forca, considerando, ainda que “existem algumas situacdes em que o afeto e a
lembranca se fundem num complexo indissoluvel” (GONDAR, 2016, p. 38). Farias
(2011) acrescenta a analise anterior a dimensao criativa no processo de constru¢ao

da memoria, considerando que existem tracos referentes as experiéncias vividas,
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que concernem a producao de diferentes arranjos subjetivos, mas que n&o podem
ser pensados como um mero armazenamento, ou seja, um arquivo do passado e
sim uma espécie de virtualidade passivel de atualizagao.

Na proxima sessdo apresentarei trés matérias obtidas através da pesquisa
em periodicos locais e trés segmentos narrativos extraidos das entrevistas com os
maestros e musicos das bandas em atividade, analisando como a rivalidade opera

nas relagdes entre as bandas filarmoénicas portuguesas da cidade do Rio de Janeiro.

41 MEMORIAS NA IMPRENSA E NARRATIVAS SOBRE A RIVALIDADE ENTRE
AS BANDAS FILARMONICAS PORTUGUESAS DA CIDADE DO RIO DE JANEIRO

A metodologia utilizada para o presente trabalho, com a pesquisa em periédicos
e a realizacédo de entrevistas individuais, teve o objetivo de revelar e construir as
memorias das bandas filarmdnicas portuguesas da cidade do Rio Janeiro com vistas
a compreenséo da sua realidade atual. Nesta secéo, apresentarei e analisarei estes
dados a luz do referencial tebrico exposto anteriormente.

4.1 Memdrias na imprensa

A seguir, nesta secdo, exporei dois anuncios de jornais da década de 1920
e uma matéria da década de 1960, que demonstram como a rivalidade entre as
bandas portuguesas da cidade do Rio de Janeiro ja era fomentada, em especial,
pelos préprios migrantes portugueses que moravam na cidade, replicando o modelo
dos despiques realizados em Portugal.

A pesquisa em periddicos da década de 1920 nos permitiu observar que, em
1924, ja se realizavam disputas para saber qual era a melhor banda como podemos
observar na divulgagao abaixo:
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QUINTA DA BOA VISTA

‘| Grandioso e bem organisndo festival em be-
neficio do “Patronate Agricola 7 de Selem-
bro", em 6 de julho de 1924
PROGRAMMA
A’s 12 horns — Aberlim dos porldes com
wma prolongadn déscarga acrea pyrolechnica.
A's 14 horas — Garboso cortejo infantil.
A's 10 horas — Grande ‘concurso ncius
handns musicaes da “Colonin  Partuogunezd", ||
tendo como premio parn o 1% e 2% Iognmﬂ
medalhns de ouro e pratn, respectivamente,
para a que melhor excoutar a syvmphonin da
opera "0 GUARANY", de Carlos  Gomes,
nlém de umn outrn opern o escalha ‘da com-
miszio nomeadn’ pelo presidente :lu Centro

Musical do Rio de Jonciro,

A’s 18 horas. — Luzida passeata luminosa
il eom fogns combianles, Abrird o prestilo a

querdin Sociedade Ameno  Resedi.
. A’s 20 horns — Serenata anqualica nos la- 1)
“l gos, nos quaes duas caravanns | execulario |
‘fum wvasto |=|1crlurm

A's 22 horas — Varlados fogos de artifi-
cin preparados na fabrica Soldanha da Gama.

Entrada 15000,

Em tempo: O concurso ¢ entre a  Nowva
Bandn dn Colonin Porlugueza ¢ Centro Musi-
cal da Colonia Portugueza

Figura 1 - Festival na Quinta da Boa Vista anunciando o Concurso de Bandas Portuguesas
Fonte: A Noite, 04 jul. 1924 - p. 5

A matéria acima, publicada no jornal A Noite de 04 de julho de 1924, informa
que foi realizado um festival na Quinta da Boa Vista em beneficio do Patronato
Agricola Sete de Setembro que, dentre as diversas atragcdes, promoveu um concurso
entre a Banda do Centro Musical da Colbénia Portuguesa e a Nova Banda da Colénia
Portuguesa - que posteriormente viria a denominar-se Banda Portugal - no qual,
as bandas deveriam executar a Abertura da Opera “O Guarany”, de Antonio Carlos
Gomes e uma outra obra a escolha da comissao nomeada pelo Centro Musical do
Rio de Janeiro. O primeiro prémio do concurso, uma medalha de ouro, foi atribuido
a Banda do Centro Musical da Colénia Portuguesa, que se apresentou sob a
regéncia do maestro Arlindo Pastor, e 0 segundo prémio coube a Nova Banda da
Colbnia Portuguesa que recebeu uma medalha de prata. O juri foi composto por
uma comisséo de musicos, conforme publicado no jornal A Noite do dia 10 de julho
de 1924.

Na Figura 2, a seguir, podemos observar a realizagdo de um novo concurso
entre as bandas portuguesas da cidade do Rio de Janeiro, publicado no jornal Critica
de 23 de junho de 1929, no ambito da Festa de Sao Joao, no Bairro de Fatima,
regidao central da cidade do Rio de Janeiro. Participaram deste certame a Banda
do Centro Musical da Colénia Portuguesa, a Banda Portugal e a Banda Lusitana. A
escolha da melhor banda se deu por votacéo popular e a vencedora recebeu como
prémio uma medalha de ouro e seu maestro uma valiosa batuta.
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Figura 2 - Concurso de Bandas Portuguesas realizado na Festa de S&o Jodo na Rua do
Riachuelo

Fonte: Critica, 23 jun. 1929 - p.7

A Figura 3, a seguir, foi extraida de uma matéria publicada no jornal Correio da
Manhé& de 02 de outubro de 1966 no qual o Sr. José Rodrigues Pinho, portugués,
musico, fundador da Banda Portugal e seu regente entre 1941 e 1948 é entrevistado.
Na matéria o Sr. Pinho, como era conhecido, destaca a rivalidade entre as bandas
portuguesas inclusive fazendo referéncia ao concurso realizado na Festa de Séo
Jodo no Bairro de Fatima, apresentado na Figura 2.
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Figura 3 - Trechos da entrevista com o Sr. José Rodrigues Pinho, fundador e maestro da
Banda Portugal entre 1941 e 1948 nos quais o maestro fala sobre a rivalidade entre as bandas
portuguesas.

Fonte: Correio da Manha, 02 out. 1966 - p. 13

O maestro Pinho exalta, com certo saudosismo, a disputa entre as bandas,
mas ressalta que a rivalidade entre os grupos se restringia a esfera musical e que
a relacao entre as bandas e 0os musicos era amistosa, como podemos observar na
Figura 3.

Na préxima secdo evidenciaremos como a rivalidade entre as bandas foi
abordada nas entrevistas com 0s maestros e uma musicista das bandas portuguesas
ainda em atividade.

4.2 MEMORIAS E NARRATIVAS

As entrevistas com os maestros das bandas que ainda estdao em atividade
foram realizadas, separadamente, por mim em 2016. A entrevista com a Sra. Graca
foi, também, realizada por mim em 2017.

Optei, como fundamentacgéao tedrica para a analise dos segmentos narrativos,
0 conceito de analise tematica proposto por Riessman (2008). Para a autora,
toda investigacdo sobre narrativas € focada, obviamente, no contetdo, “o que”
é dito, escrito ou visualizado, contudo, na analise tematica o contetudo € o foco
exclusivo de interesse. Riessman (2008) afirma que, na analise tematica o objetivo
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€ escavar praticas concretas ou maneiras de trabalhar com as narrativas nas quais
a atencéao primeira esteja no “o que” é dito, ao invés do “como”, “para quem” ou
“‘com que proposito”. Segundo a autora, a abordagem tematica € adequada para
uma ampla gama de textos narrativos e a analise tematica pode ser aplicada a
histérias que se desenvolvem em conversas de entrevistas e reunides de grupo,
e aquelas encontradas em documentos escritos. Para Riessman (2008), varios
exemplos ilustram como as historias podem ter efeitos além de seus significados
para narradores individuais, criando possibilidades para identidades sociais,
pertencimento a grupos e acao coletiva.

Na analise tematica ha um foco minimo no como a narrativa é falada (ou
escrita), em estruturas de linguagem que um narrador seleciona ou complexidades
de transcricédo, segundo Riessman (2008). As narrativas colhidas nas entrevistas séo
“limpas” até certo ponto, pois seus textos apagam as disfluéncias, as interrupgoes e
outras caracteristicas comuns das conversas nas entrevistas. Na anélise tematica
das narrativas, a énfase esta no “contado” - os eventos e cogni¢cbes aos quais a
linguagem se refere (o contetudo da fala). Consequentemente, a linguagem falada
“‘confusa” é transformada para torna-la facilmente legivel. Ainda de acordo com
Riessman (2008), na analise tematica a linguagem é vista como um recurso, € nao
como um tépico de investigacéo.

O primeiro segmento narrativo que apresentarei a seguir, foi transcrito a partir
da entrevista realizada com o maestro José Soares, regente da Banda Portugal
desde meados da década de 1990. Portugués, nascido em Viseu, alfaiate de
profissédo o Sr. José Soares migrou para o Brasil em 1955.

Neste segmento narrativo, perguntei-lhe a propésito da relacéao entre as bandas
filarménicas portuguesas da cidade do Rio de Janeiro e o maestro descreve, do seu
ponto de vista, como se davam estas relagoes.

Segmento 1

José Soares: A relacdo entre elas é normal, eram pessoas normais. Sé que havia
aqueles portugueses antigos, que pegavam e iam no despique de uma pra outra,
né? Na Penha especialmente havia. S6 quando tocava mais ou menos. Cada um
era um, nao tinha problema nenhum. E eu, e eu sentia que havia aquele, como é
o Flamengo e o Vasco. Uma rivalidadezinha...

Maestro Soares confirma que havia rivalidade entre os grupos, sobretudo,
quando se apresentavam em despiques e destaca os que aconteciam na tradicional
Festa da Penha. A Festa da Penha é uma festa catélica, de origem portuguesa
que, em 2019, completou 384 edicbes e é realizada, anualmente, do primeiro ao
ultimo domingo de outubro na Basilica de Nossa Senhora da Penha, situada na
zona norte da cidade do Rio de Janeiro. O santuario possui uma grande escadaria
com 382 degraus que conduzem a Basilica e, no sopé da escadaria, no Largo
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dos Romeiros, existem dois coretos, nos quais, nos domingos da festa, duas das
bandas filarménicas portuguesas da cidade do Rio de Janeiro se apresentavam nos
moldes dos despiques realizados em Portugal. Interessante observar que Sr. José
Soares faz referéncia aos “portugueses antigos” como pessoas que fomentavam
a disputa e a rivalidade entre as bandas, o que denota uma hierarquizacao entre
os migrantes. Por fim o Sr. Soares compara a rivalidade entre as bandas com a
rivalidade entre clubes de futebol citando dois dos maiores clubes de futebol rivais
do Rio de Janeiro - Flamengo e Vasco, e minimiza a questao classificando-a como
uma “rivalidadezinha”, salientando que, fora do ambiente das bandas, todos eram
pessoas normais e se relacionavam bem. Neste sentido observamos uma mitigacéo
da for¢a por meio do uso do diminutivo ao referir-se a rivalidade entre as bandas
reiterando a coesao do grupo em detrimento da disputa.

Outros entrevistados também destacaram a Festa da Penha como o contexto
performativo onde a rivalidade era reconhecida como mais acirrada, como no
segmento narrativo a seguir extraido da entrevista com Sra. Graga, esposa do ex-
presidente da Banda Portugal, Sr. Arlindo Schovinder (in memorian). Sra. Graca
iniciou sua relacdo com a banda como frequentadora dos bailes promovidos na
antiga sede da Praca Xl, e acabou por tornar-se musicista da banda, onde atua
como percussionista ha alguns anos. Quando |Ihe perguntei como era a relagéo
entre as bandas portuguesas da cidade do Rio de Janeiro, ela assim relatou:

Segmento 2

Graca: O bicho pegava feio! Nossa! Quando a banda tocava la na Penha que o
bicho pegava, né? Era uma no coreto e outra no outro. Ai, ali todo mundo dava o
melhor. E tinha uma rivalidade. Sempre teve. Tem até hoje, né? Até hoje tem. Hoje,
a gente estava falando hoje mesmo, eu e Pedro Paulo, é os “pepinento” querendo
ser Banda Portugal. Mas € nunca!

A rivalidade entre as bandas existia, mas se tornava ainda maior na Festa da
Penha. Graca enfatiza que a rivalidade persiste por meio da repeticao “Tem até
hoje, né? Até hoje tem”. Curiosamente a entrevistada acaba por salientar que a
rivalidade operava de forma positiva, pois “ali todo mundo dava o melhor” o que
contribuia para o aprimoramento musical das bandas. Graca também exalta a
superioridade da Banda Portugal com relacdo a Banda Irmé&os Pepino ao referir-se
de forma pejorativa a outra banda como “os pepinento”.

Abaixo apresento uma foto dos coretos da “Igreja da Penha”, como é
coloquialmente referida pelos participantes da pesquisa.
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Figura 3: Coretos da Basilica Santuario de Nossa Senhora da Penha (RJ)

Fonte: site da Basilica Santuario de Nossa Senhora da Penha. Disponivel em <https://www.
basilicasantuariopenhario.org.br/>. Acesso em 20 set. 2018

O segmento narrativo 3, a seguir, foi extraido da entrevista com o Sr. José
Ferreira, portugués, nascido em Tras-os-Montes, agougueiro de profissdo que
migrou para o Brasil em 1958 e foi um dos fundadores da Banda Irmaos Pepino
naquele mesmo ano. E regente desta banda desde meados da década de 1990.
Estavamos num determinado momento da interacdo quando, espontaneamente,
emergiu a questao da rivalidade entre as bandas a partir do proprio entrevistado,
quando, entdo, aproveitei para me aprofundar na questado, a qual o Sr. José Ferreira
respondeu, conforme transcrito a seguir:

Segmento 3

José Ferreira: Entdo, era considerado assim: a ‘rainha da sucata’ era a Banda
Portugal. Entéo, havia aquele negécio: banda mesmo era sé a Portugal. O resto era
tudo... resto. Nem a Lusitana tinha vez, porque eles se achavam os grandalhdes,
os melhores de tudo, e aquilo comecou a me incomodar. Entdo, quando foi
aquela rivalidade, eu comecei nao gostando do tratamento e da maneira como se
discutia a coisa entre as bandas de musica. Ai comecei me afastando e ficando
na minha aqui. S¢ ia 14 porque o Catarino se dava muito bem comigo, eu € a
mulher famos almogar na casa dele, ele vinha na minha, havia aguela amizade,
mas, na banda, s6 quando ele me chamava. Quando ele me chamava, af eu ia,
guando ndo chamava, eu ndo ia. Entdo havia aquela rivalidade. E ai... eu fiquei
aqui e naquele tempo na Banda Portugal era um peso muito grande... que aquela
patricada toda... era igual Vasco e Flamengo. Aquela patricada era tudo Banda
Portugal... aqueles patricios velhos e era aquela rivalidade era... aqueles caras
maduros ali que seguravam a coisa.

Neste segmento narrativo podemos observar que o Sr. José Ferreira relata,
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que os musicos da Banda Portugal consideravam a sua banda superior as outras,
ou nas suas palavras, “a rainha da sucata” o que denota que o entrevistado nao era
afeito a como as relagcdes eram estabelecidas por eles, inclusive quando cita que
“‘eu comecei ndo gostando do tratamento e da maneira como se discutia a coisa
entre as bandas de musica”. Neste sentido podemos observar que a rivalidade
nao tinha somente o lado positivo como evidenciamos nos segmentos narrativos
da Sra. Graca. O Sr. José Ferreira relata, também, que possuia uma boa relacéo
pessoal com o maestro Heitor Catarino, entdo regente da Banda Portugal, mas
guando o assunto eram as bandas nao era da mesma forma. Por fim, da mesma
forma que Sr. José Soares no segmento narrativo transcrito anteriormente, Sr.
José Ferreira caracteriza a relacéo entre as bandas como a relagdo entre “Vasco
e Flamengo” referindo-se, também como Sr. José Soares, aos portugueses mais
antigos utilizando expressdes como “aqueles patricios velhos”, “patricada” e “caras
maduros” que denota uma relacao de superioridade destes migrantes com relagao

ao demais e pareciam nutrir de forma mais acentuada esta rivalidade.

51 CONCLUSOES

O processo de construcdo das memdrias das bandas filarménicas portuguesas
da cidade do Rio de Janeiro tendo, como procedimentos metodoldgicos, a pesquisa
em perioddicos locais e a realizacdo de entrevistas com atores deste processo,
revelou caracteristicas importantes destes grupos musicais, dentre elas, a questao
da rivalidade entre as bandas, objeto de estudo deste artigo.

As narrativas de sujeitos das bandas em atividade permitiram a compreensao
de como a rivalidade é essencial para a propria existéncia das bandas filarménicas
portuguesas na cidade Rio de Janeiro, assim como nos despiques em Portugal,
no olhar destes atores. Observou-se que o tema da rivalidade entre as bandas foi
recorrente e emergiu antes mesmo de realizarmos qualquer pergunta neste sentido
na entrevista com o Sr. José Ferreira.

Os segmentos narrativos evidenciaram que a rivalidade trazia um sentimento
de pertencimento aos musicos de cada banda e foi o motor para que estes grupos
musicais estivessem constantemente motivados a se apresentar melhor explicitando,
também, a questéo afetiva dos musicos e maestros para com as bandas, comparada
a paixao dos torcedores de futebol por seus clubes. E possivel perceber, também, que
ambos 0s maestros se referem a rivalidade entre as bandas como algo fomentado
pelos portugueses mais antigos, tradicdo herdada dos despiques realizados em
Portugal.

Os despiques entre as bandas filarménicas portuguesas na cidade do Rio de
Janeiro eram os contextos performativos mais aguardados pelos musicos e fas das
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bandas em ocasides como a Festa da Penha, colaborando na elevagdo do nivel
artistico dos grupos por conta das disputas entre eles.

A grande reducao do numero de musicos portugueses nas bandas, por conta
do envelhecimento da col6nia migrante e do desinteresse dos luso-descendentes
em seguir com esta manifestacdo cultural, fez com que estes grupos musicais
comecassem a contratar masicos brasileiros para completar os naipes deficitarios.
Este momento da inicio ao gradativo declinio das bandas filarmdnicas portuguesas
da cidade do Rio de Janeiro, pois comeca a perda do afeto e da memoria, uma
vez que, para um musico brasileiro, tocar em uma banda portuguesa é apenas
um trabalho, e, portanto, ndo tém as lembrancas das caracteristicas que tanto
motivaram a rivalidade entre estes grupos musicais, sobretudo, entre aqueles que
vivenciaram as disputas musicais nos despiques em Portugal.

A Banda Portugal, que ja chegou a possuir duas sedes, foi incorporada,
em 2012, ao Liceu Literario Portugués, seu atual mantenedor, e ndo possui mais
existéncia autbnoma nem qualquer patriménio. Dentre seus integrantes, sé ha dois
migrantes portugueses - o0 maestro e um musico. A Banda Irm&os Pepino sobrevive
do aluguel de sua quadra para atividades desportivas e tem sérios problemas para
pagar as despesas mais basicas, uma vez que nao possui mais associados no seu
quadro social. O unico migrante portugués na banda € o maestro.

Ambos 0s maestros estdo na casa dos 80 anos de idade e, apesar de todas as
dificuldades e muitos musicos de uma banda tocarem na outra, ainda mantém viva
a chama da rivalidade. O Liceu Literario Portugués chegou a propor uma fuséo das
duas bandas que foi recusada pelos dois maestros.

No final de 2018, presenciei mais uma, dentre as inUmeras situacdes
vivenciadas ao longo de mais de trinta anos de convivéncia nos seio das bandas
filarménicas portuguesas da cidade do Rio de Janeiro, nas quais, foi possivel
observar que a rivalidade ainda opera e motiva ambos 0s grupos musicais, através
de seus regentes: organizei, como Presidente da Associacdo de Bandas de Musica
do Estado do Rio de Janeiro (ASBAM-RJ), a Maratona de Bandas de Mdusica Civis
do Estado do Rio de Janeiro, evento de carater ndo competitivo, que reuniu, em dois
dias, quatorze bandas de todo o estado do Rio de Janeiro. Foi realizado um sorteio
prévio para definir a ordem de apresentacdo em cada dia do evento, e 0 maestro
José Ferreira, da Banda Irmaos Pepino, recusou-se a tocar no mesmo dia da Banda
Portugal, contudo foi assisti-la, no primeiro dia. No segundo dia de apresentacgoes,
eu estava na porta da Escola de Musica da UFRJ, local onde foram realizadas as
apresentacdes naquele dia, e o maestro José Soares, da Banda Portugal, chegou
atrasado, um tanto quanto esbaforido, e, ao me ver, a primeira coisa que disse foi:
“A Banda Irmaos Pepino ja tocou?”.
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RESUMO: Este artigo procura mostrar a
importancia do ensino e a aprendizagem da
lingua inglesa com a musica. A razao que leva
a ensinar a lingua inglesa é que com a musica,
o aluno aguca melhor as atividades sensoriais,
motivando-se, emocionando-se e fixando de
forma muito mais rapida o vocabulario. Através
da musica é possivel expor aos alunos os
diversos tipos de Inglés. O Inglés Britanico, o
Inglés Americano, o Inglés Caribenho que estao
amplamente difundidos através das musicas da
atualidade e seus respectivos sotaques sao
bem representados por musicas de diferentes
regibes e a uma enorme variedade de estilos
musicais. Vale salientar que o papel da musica
na vida das pessoas e, em especial, em sua
educacéao é ressaltado, além de dois estudos
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de natureza exploratoria: um sobre a origem e
trajetéria da musica na vida do ser humano, com
énfase no seu uso na aprendizagem de linguas,
e o outro que sistematiza a pesquisa de Oxford
(1990) sobre as estratégias de aprendizagem
de linguas e sua relagédo com o uso da musica.
Para constatar influencia da musica no ensino
e aprendizagem da Lingua Inglesa, realiza-se
uma atividade na escola EMEIF Helio Satiro.
Dessa forma, a aplicabilidade da pesquisa de
carater exploratéria € demonstrada através de
um estudo descritivo que apresenta proposta
sobre como trabalhar com atividades musicais
nas aulas de lingua inglesa, de modo a estimular
o desenvolvimento das quatro habilidades de
aprendizagem — a compreensdo auditiva, a
leitura, a compreenséo oral e a compreensao
escrita. Conclui-se a pesquisa mostrando
que a aprendizagem foi significativa para os
alunos em que conseguiram pronunciar melhor
0 vocabulario da Lingua Inglesa. Acredita-se
ainda que com a metodologia desenvolvida
se torna possivel ampliar a aprendizagem
para as escolas do municipio, considerando a
musica como um recurso auxiliar no ensino e
aprendizagem da Lingua Inglesa e em geral
0 que representa 0 estudo nesta pesquisa
€ o fato de inferir que a musica, pelas suas

caracteristicas, faz-se presente em varias
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outras estratégias de aprendizagem, podendo, portanto, ser trabalhada com mais
eficacia pelos educadores.
PALAVRAS-CHAVE: Ensino-Aprendizagem., Musica, Lingua Inglesa.

ABSTRACT: This article seeks to show the importance of teaching and learning the
English language with music. The reason for teaching the English language is that with
music, the student sharpens his sensory activities better, motivating, moving and fixing
vocabulary much faster. Through music it is possible to expose to students the various
types of English. British English, American English, Caribbean English which are widely
spread through today’s music and their accents are well represented by songs from
different regions and a huge variety of musical styles. It is noteworthy that the role of
music in people’s lives and, in particular, in their education is emphasized, in addition
to two exploratory studies: one on the origin and trajectory of music in human life,
with emphasis on its use in language learning, and the other that systematizes Oxford
(1990) research on language learning strategies and their relationship to the use of
music. To see the influence of music on teaching and learning the English language,
an activity is held at EMEIF Helio Satiro school. Thus, the applicability of exploratory
research is demonstrated through a descriptive study that proposes how to work with
musical activities in English language classes, in order to stimulate the development of
four learning skills - listening comprehension, reading , oral comprehension and written
comprehension. The research concludes by showing that learning was significant for
students who could better pronounce English language vocabulary. It is also believed
that with the developed methodology it becomes possible to expand the learning for the
schools of the municipality, considering music as an auxiliary resource in the teaching
and learning of the English language and in general what represents the study in this
research is the fact of inferring that music, due to its characteristics, is present in several
other learning strategies and can therefore be worked more effectively by educators.
KEYWORDS: Teaching-Learning., Music, English Language

11 INTRODUCAO

A lingua inglesa € imprescindivel nos dias atuais, pois a globalizacao faz
com que se torne algo fundamental. O Inglés é a lingua internacional, a lingua dos
estudos, das viagens, dos negocios, enfim, a lingua da comunicagcdo com todo o
mundo. Todos os dias se convivem com uma série de palavras em inglés, o que se
percebe a importancia e a influéncia que exerce sobre a cultura. Veja abaixo alguns
exemplos de palavras em Inglés que se usam no cotidiano: jeans, shopping center,
pet shop, lan house, pit stop, pen drive, notebook, laptop, palmtop, internet, web
site, windows, word, download, big, delivery, baby, stress, look, fast food, fashion,
e-mail, messenger, outdoor, hot dog, milkshake, light, hamburger, drink, happy hour,
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diet, light, fitness, crazy, show, rock, design.

No mercado de trabalho, o inglés virou atributo essencial para a conquista da
maioria das vagas de nivel universitario. quantas vezes vocé ja ouviu alguém dizer:
“perdi a oportunidade, pois ndo sei inglés”. Pois €, mesmo que o candidato ndo va
utilizar o inglés ou va utilizar muito pouco em seu novo emprego, somente o fato de
saber inglés, é um diferencial em seu curriculo. pesquisas salariais revelam que o
salario de uma pessoa que tem um segundo idioma é de 30% a mais em relagcéo
ao salario de outra que tenha apenas um idioma. Com a globalizagdo, muitos
brasileiros tém ido ao exterior para estudos, negdcios e férias. da mesma forma
muitos estrangeiros também tém vindo para o brasil com as mesmas finalidades.
nestas horas qual a lingua mais comum que utilizamos para se comunicar com 0s
estrangeiros?

Apesar de haver muitos profissionais com inglés, a maioria se enquadra no
nivel basico para o intermediario, portanto ter fluéncia nesta lingua ainda € um
diferencial bastante competitivo para conseguir postos mais altos. por isso se vocé
quer entrar no mercado de trabalho e ganhar bem, dedique-se a aprender o inglés
ou outra lingua estrangeira. devido ao mercosul o espanhol também tem ganhado
bastante importéncia nos ultimos anos, contudo por ser um idioma parecido com o
portugués, a fluéncia ndo é tao exigida como no inglés.

Nao existem métodos e nem escolas excepcionais que o tornardo num
“expert” em Inglés em pouco tempo. Na realidade é um estudo longo que dependera
apenas de seu esforco e vontade de querer aprender cada vez mais (RAMOS,
2003). Minha dica é utilizar diferentes métodos para estudar outro idioma, como
filmes, musicas e livros que sejam de seu interesse, ou seja, algo que vocé goste e
que dé prazer em estudar, pois somente uma sala de aula com livro didatico e um
professor, em minha opinido, ndo é o suficiente.

Em Inglés, inUmeras musicas estdo disponiveis com temas adequados,
vocabularios de todos os niveis, apresentando complexidade ou simplicidade na
linguagem, dependendo do nivel dos discentes. A maioria das musicas tem um tema
recorrente ou uma histéria. Excluindo os elementos culturais é sempre possivel
introduzir as cangdes como um recurso favoravel. Através das musicas é possivel
expor aos alunos os diversos tipos de Inglés. O Inglés Britanico, o Inglés Americano,
o Inglés Caribenho que estdo amplamente difundidos através das mdusicas da
atualidade e seus respectivos sotaques s&o bem representados por musicas de
diferentes regides e uma enorme variedade de estilos musicais.

As musicas tém sido utilizadas como veiculos de protesto pelos direitos civis,
dos direitos dos trabalhadores e de inumeras outras causas. Elas tratam sobre a

poluicdo, a criminalidade, a guerra, o amor e de todos os temas sociais. Fazem

parte da vida de todos e n&do devem ser ignoradas no processo educacional.
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A possibilidade de usar uma lingua estrangeira para se comunicar se constitui
numa necessidade nos dias de hoje. Nao s6 porque existe uma expectativa social
estimulada pelo crescimento dos intercambios culturais e pela circulacédo de
informacdes e conhecimentos, mas também porque o aprendizado de uma lingua
estrangeira tem contribuido na formacéo educativa daquele que aprende (KLEIMAN,
2002)

O ensinode linguainglesa propicia ao discentes a oportunidade de engajamento
e interacdo no mundo social (académico, cientifico, tecnolégico, humano), e
também o fazem entrar em contato com outras civilizagdes e culturas. Competéncia
enfatizada como um dos principais eixos do ensino.

Assim sendo, o artigo procura trazer como objetivo geral, Proporcionar aos
alunos uma condicao melhor de trabalhar com eficiéncia os conceitos propostos
neste projeto, objetivando-os e estimulando-os a adquirir novos conceitos e
conhecimentos em relagdo a musica como um processo de apreendizagem da
Lingua Estrangeira, proporcionando-lhes através de atividades ludicas que facilitem
o aprendizado. Para alcancar esse objetivo, tragcam-se como objetivos especificos:
Incentivar a pratica da pronuncia e leitura de uma forma dinédmica e criativa;
Conscientizar e motivar os discentes para aimportanciade aprender a Linguainglesa;
Despertar o interesse do educando relacionado a pronuncia, através de dialogos e
conversacoes diretas explicitas nas musicas e demonstrar aos alunos, através da
pratica, a importancia da pronuncia das palavras.

Para tanto é necessario incentivar o estudante, desde o principio, a observar
as diferencas de valores e costumes que permeiam a compreensao de textos,
diadlogos, histérias, mensagens eletronicas, etc., podendo o entendimento de
essas diferencgas interferir de forma positiva ou negativamente na comunicacéo e
harmonia entre 0os povos ou até mesmo entre 0s grupos sociais de um pais, pois
a linguagem é usada no mundo social como reflexo de crencas e valores. Esse
enfoque interacional da musica e lingua inglesa permite uma melhor compreenséao
da importancia e percep¢ao na pluralidade cultural que hoje direciona a musica e a
lingua. Além de comunicar-se em inglés, o aluno precisa inteirar-se dos valores que
norteiam outras culturas.

Integral dos individuos dentro da sociedade atual e representa muito mais
do que uma simples aquisicao de formas e estruturas linguisticas em um cédigo
diferente. Ao mesmo tempo em que aumenta a compreensdo da linguagem e de
seu funcionamento, também desenvolve uma maior consciéncia da propria lingua
portuguesa. Por meio da lingua inglesa, ampliam-se as possibilidades de o individuo
agir discursivamente no mundo e de compreender outras manifestacdes culturais e
sociais préprias de outros povos.

Além disso, a aquisicao de habilidades comunicativas em outras linguas
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representa, para o individuo, 0 acesso ao conhecimento em varios niveis (nas areas
turisticas, politica, artistica, comercial, etc.), favorecendo as relagdes pessoais.
O dominio de outros idiomas, como a lingua inglesa permite ainda o intercambio
cientifico e comercial, por proporcionar acesso tanto a bibliografia quanto ao
conhecimento cientifico divulgado em outras linguas. A utilizacdo de redes de
informagcdes, como a internet, por exemplo, fica favorecida pela competéncia
comunicativa em diferentes linguas estrangeiras.

E preciso considerar, ainda, a importancia do dominio da lingua inglesa no
mercado de trabalho atual que prioriza candidatos fluentes num idioma estrangeiro
para efeito de admissao contratual. Compreender a lingua inglesa como fenémeno
mundial, histérico, social, variavel, heterogéneo e sensivel aos contextos de uso.
Hoje em dia a lingua inglesa é uma lingua internacional. A lingua que une povos,
que é usada em viagens, nego6cios, empresas, internet, estudos, e para outras mais
finalidades, enfim, a lingua inglesa é a lingua da comunica¢cédo em todo o mundo, é

a lingua da globalizagao.

2| APRENDIZAGEM DA LINGUA INGLESA.

Torna-se importante aprender uma lingua estrangeira, ou seja, significa ainda
ter uma experiéncia emocional de comunicacdo. Entender e ser entendido, nao
se sentir frustrado quando uma situacédo de comunicacdo se apresenta, sentir o
progresso e vencer o desafio de ler, escrever e falar algo significativo em inglés —
tudo isso pode conotar um crescimento pessoal muito positivo ou negativo, se nao for

bem conduzido. Como se pode observar na concep¢édo de Gléria Poedjosoedarmo:

“Hoje em dia o inglés é cada vez mais usado como lingua internacional. Ou
seja, quem esta estudando esta lingua ira utiliza-la mais freqientemente
com outras pessoas que se encontram na mesma situagdo, em ndo com
“falantes nativos”. Nesse caso, pose-se até perguntar por qué, entédo, se deveria
ensinar pronuncia? Costuma-se citar duas razdes para o ensino de pronuncia. A
mais Obvia é a melhoria da inteligibilidade. Mesmo que a maioria dos alunos de um
idioma va utiliza-lo para conversar com outros estrangeiros, se cada um resolver
seguir seu proprio rumo em termos de pronuncia, ndo havera comunicagéao.
A segunda razéo para o0 ensino de pronuncia, particularmente em niveis mais
avancados, é propiciar que os alunos causem uma imprenss&o mais favoravel
em determinadas situacfes: por exemplo, numa entrevista para emprego que
venha ser conduzida total ou parcialmente no idioma sendo estudado. GLORIA
POEDJOSOEDARMO (2004: p.01)

E atil e motivador para sua aprendizagem que o aluno tenha consciéncia,
por exemplo, do quanto o idioma inglés ja faz parte de seu cotidiano. Essa
consciéncia da utilizagdo do conhecimento da lingua inglesa na vida real
certamente torna o aprendizado mais proximo, familiar e eficaz. O aluno se tornara
mais confiante e participativo ao verificar que pode realmente utilizar o idioma
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em situacdes do dia-a-dia, como ler um e-mail, escolher e analisar anuncios de
empregos, desenvolver projetos envolvendo temas da atualidade (reciclagem de
produtos, utilizac&do racional de energia, clonagem), organizacao de exposicoes,
competicdes, invencdes e debates.

O educador que compartilha do processo de aprendizagem com os alunos
participa das atividades, troca idéias, motiva, questiona, inova, esta antenado com
as mais novas tecnologias, etc., leva os alunos a uma independéncia maior e a
responsabilidade por seu aprendizado e atuagcdo no mundo como cidadao. Quando
se aprende uma lingua nao se aprende apenas um sistema de signos. Aprende-
se que esses signos comportam significados culturais. Assim, aprender uma nova
lingua significa aprender a interpretar a realidade com outros olhos através da
insercdo do aluno num universo de praticas culturais.

E nesse sentido que o ensino de uma lingua estrangeira tem uma
funcdo educativa que extrapola os aspectos meramente linglisticos e adquire
relevancia na formacgao global do aluno de hoje. Independentemente de reconhecer-
se a importancia do aprendizado de uma Lingua Estrangeira (LE), consideramos
necessario apontar algumas justificativas do porque de mesclar-se a Lingua Inglesa
e Musica, conforme ressalta os PCNs (1998: p. 23):

“O caso tipico, é o papel que o Inglés, representa em funcédo do poder e da
influéncia da economia norte-americana. Essa influéncia cresceu ao longo deste
século, principalmente a partir da Segunda Guerra Mundial, e atingiu seu apogeu
na chamada sociedade globalizada e de alto nivel tecnolégico, em que alguns
individuos vivem neste final de século. O Inglés, hoje, é lingua mais usada
no mundo dos negdcios, e em alguns paises como Holanda, Suécia e Finlandia,
seu dominio é praticamente universal nas universidades” PCNs (1998: p. 23).
Com base nesse pressuposto, este projeto de acdo didatica e pedagogica
esta sendo elaborado para atender alunos da Escola de Musica na aula de canto, e
tem como preocupacéao principal os interesses, as necessidades e a realidade dos

alunos que irdo participar desse projeto.

2.1 Os efeitos da musica a mente e o corpo

A musica é considerada uma arte milenar que esta presente em praticamente
todos os momentos da vida do homem, em nosso cotidiano somos constantemente
bombardeados por diversos tipos de sons, que estimulam diferentes efeitos e
rea¢cdes em nosso corpo de tal modo que, estudos indicam que a utilizagdo da musica
como instrumento na aprendizagem apresenta grandes beneficios na melhoria da
qualidade do ensino, pois nos afeta tanto fisicamente quanto emocionalmente,
podendo ser usada como grande facilitadora na aquisicdo de uma nova lingua,
ela é capaz de motivar e interessar o individuo, além de tornar o aprendizado mais
prazeroso.
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Tal arte esta presente em nossas vidas desde os primérdios da humanidade,
trata-se de uma forma de expressdo, que em diferentes épocas foi utilizada de
diversas formas e objetivos, como em rituais e celebracdes; pode ser considerada
uma linguagem universal, tanto que através da musica é possivel difundir uma ideia
ao longo dos anos sem que seja hecessario escrever quaisquer sinais graficos para
representa-la. Segundo Ferreira (2010) essa é a transmissao verbal-oral-cantada
do conhecimento, processo que foi constatado em tribos primitivas africanas,
brasileiras etc.

A musica tem a capacidade de atingir o corpo do individuo de duas maneiras,
diretamente onde o efeito do som age sobre as células e os 6rgéos, e indiretamente,
agindo sobre as emocdes, que podem influenciar varios processos corporais
provocando a ocorréncia de tensdes e relaxamentos em diferentes partes do corpo.
Eu queria evitar citacdes, para o texto ndo ficar com um aspecto académico, mas
este fragmento foi o que terminou por abrir minha mente para o que eu estava
tentando buscar e compreender sobre a musica e seus efeitos sobre noés.

STEFANI (1987), a musica afeta as emocgdes, pois as pessoas vivem
mergulhadas em um oceano de sons. Em qualquer lugar e qualquer hora respira-
se a musica, sem se dar conta disso. A musica € ouvida porque faz com que as
pessoas sintam algo diferente, se ela proporciona sentimentos, pode-se dizer que
tais sentimentos de alegria, melancolia, violéncia, sensualidade, calma e assim
por diante, sdo experiéncias da vida que constituem um fator importantissimo na

formacéo do carater do individuo.

2.2 Aquisicao de vocabulario

Em relacdo a aquisicdo de vocabulario, sendo este um dos itens mais
importantes no aprendizado de lingua inglesa, podemos dizer de que a musica
facilita a memorizagdo de vocabulario de uma forma né&o intencional, facilita a
escrita e € um meio viavel de aquisicdo de uma segunda lingua tanto para criangas
qguanto para adultos. Uma informacéo de extrema importancia e em seguida explico
o motivo: Para Gainza (1988), a musica é um elemento de fundamental importancia,
pois movimenta, mobiliza por meio da melodia consegue atingir a afetividade e por
isso contribui para a transformacéo e o desenvolvimento.

Percebeu a palavra afetividade destacada? Sim, afetividade € um dos pontos
mais importantes para quem esta estudando/ aprendendo uma nova lingua e que
infelizmente ndo vejo o pessoal da area dando a devida atencéo. Vocé ja ouviu falar
em Filtro Afetivo? Pois ai vai uma bomba para vocé; sabia que se o filtro afetivo
estiver alto em relagdo a aquisicdo/aprendizagem de lingua inglesa dificilmente o
estudante atingird éxito em tal, o que muitas vezes o leva ao abandono de seus

estudos. Mas acalme-se, se vocé ainda esta lendo esse texto, significa que esta
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empenhado em sua jornada, sendo assim esta com seu nivel afetivo ao seu favor.

Filtro afetivo: é uma barreira imaginaria que € colocada entre um aluno e a
lingua. Esse bloqueio ocorre por causa de ansiedade elevada, baixa auto-estima
ou pouca motivacédo. Geralmente esta associado a cobranca intensa por resultados
rapidos e impecavelmente perfeitos tanto com relacdo a estrutura gramatical
quanto a pronuncia. Para 0os mais curiosos deixo o link de um artigo que fala mais
detalhadamente sobre o que é filtro afetivo: A teoria de Krashen e a hipotese do filtro

afetivo.

2.3 A necessidade da lingua inglesa no mundo globalizado da juventude

A educacéo esta voltada para a formacéo de cidadaos capazes de participar
na construcdo de uma sociedade melhor, um cidadao consciente de seus direitos e
deveres, 0 mesmo tem que ser preparado para enfrenta-lo o mercado de trabalho e
o este mundo globalizado, cheio de informagdes, tecnologias, inovagdes, internet,
onde a toda hora a cada comunicacao esta cada vez mais rapida, e onde surge a
extrema necessidade de se ter uma lingua unificada, um idioma onde todos possam
entender um ao outro.

Como confirma os Pardmetros Curriculares Nacionais de Lingua Estrangeira
que fornece um embasamento te6rico onde orienta quais os caminhos seguir para
concretizar a pratica juntamente com a teoria. O ensino de uma lingua estrangeira
cria nos alunos expectativas e incertezas com relacdo ao estudo, ao seu uso, e
isso faz com que os professores busquem a melhor maneira de desenvolver o seu
trabalho em relagdo ao ensino-aprendizagem da lingua estrangeira

Sabe-se que a lingua inglesa contribui para o processo de formacao integral de
qualquer individuo e representa muito mais do que uma mera aquisicao de formas e
estruturas linguisticas em um cédigo diferente. Ao mesmo tempo em que aumenta a
compreensao da linguagem e de seu funcionamento, também desenvolve uma maior
consciéncia da prépria lingua materna. Por meio da lingua estrangeira, ampliam-se
as possibilidades de o individuo agir discursivamente no mundo e de compreender
outras manifestacdes culturais préprias de outros povos.

31 METODOLOGIA

3.1 Metodologia e avaliacao

Entende-se que a forma de interagir com o objeto mencionado anteriormente é
uma relacdo em que se busca nele um entendimento mais eficaz. Dessa forma, nao
podera ser qualquer metodologia adotada que nos permitira realizar este objetivo,

mas sim um método que seja definido a partir do préprio objeto. Pois como disse
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Habermas (1980: p.279): “Sacrificada nos alteres de uma metodologia geral, a
estrutura do objeto condena a teoria a insignificancia”.
Na fala de Alimeida Filho:

“(...) o ensino de Lingua Estrangeira equivale a método comunicativo, o ensino
comunicativo é aquele que organiza as experiéncias de aprender em termos
de atividades relevantes (...), para que o aluno se capacite a usar a lingua-alvo
para realizar acdes de verdade na interagdo com outros falantes-usuarios dessa
lingua”. ALMEIDA FILHO (1993: p. 36)

Essa abordagem por sua vez, se compde de um conjunto de disposi¢cdes para
que o professor possa orientar todas as agdes de ensinar uma lingua estrangeira.
A metodologia utilizada para a aplicabilidade na execucédo desse projeto se dara
através da Abordagem Comunicativa, utilizando o método Audio-Lingual, também
ndo descartarmos a possibilidade de estar utilizando, ou seja, dando énfase em
outras abordagens e métodos, pois haja vista que os procedimentos de ensino da
lingua inglesa vao muito além de uma simples aula formal, no entanto as abordagens
e métodos que contribuem para compor esse cenario metodolégico sédo de suma
importancia no processo de ensino e aprendizagem.

Pretende-se também estar utilizando no inicio das atividades a serem
desenvolvidas, dindmicas relacionadas ao conteudo, visando desinibir os alunos
para que haja durante as atividades propostas, interacdo tanto com os alunos
e com professor também. De acordo com os PCNs (1998), a avaliacdo é parte
importantissima no processo educacional, que vai muito além da realidade
tradicional, focalizando o préprio controle externo do aluno por meio de notas e
também os conceitos que ndo poderiamos deixar de aborda-los.

Na fala de Luckse:

“A avaliacdo pode ser caracterizada como uma forma de ajuizamento da
qualidade do objeto avaliado, fator que implica uma tomada de posicéo a respeito
do mesmo, para aceita-lo ou para transforma-lo. Em primeiro lugar, ela € um juizo
de valor, o que significa uma afirmacao qualitativa sobre um dado objeto, a partir
de critérios pré-estabelecidos, por tanto se funda nas demarcacfes “fisicas”
do objeto. Em segundo lugar, esse julgamento se faz com base nos caracteres
relevantes da realidade (do objeto da avaliagdo). Portanto, o julgamento, apesar
de qualitativo, ndo sera inteiramente subjetivo. O juizo emergird dos indicadores
da realidade que delimitam a qualidade efetivamente esperada do objeto. Sa0 os
“sinais” do objeto que eliciam o juizo”. (LUCKSE, 1998: p.33)

Nesse mesmo sentido encontramos no livro “Escola Ciclada de Mato Grosso”
a seguinte afirmacéo:

“A avaliagdo, assim entendida, reforca sua natureza de ser inerente a
acao, a acao intencional caracteristica exclusiva do ser humano que devera
conduzi-lo progressivamente a constituir-se num sujeito autbnomo, liberto para
0 conhecimento, um pensador livre, critico, criativo e responsavel perante o
contexto sécio, econdmico, politico e cultural em que esta inserido”. (2000: p.
179)
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Com base nessa concepcéo a avaliagdo torna-se uma atividade indispensavel
no processo de ensino e aprendizagem. Devemos ressaltar que o decurso de
avaliacao em “Inglés na Musica”, devera ser levado em considera¢do o desempenho
de cada aluno durante a execucao e empenho nas atividades propostas, tanto a
pratica oral, o interesse e a participacdo de cada um. Portanto e de acordo com os
PCNs (p.79):

“a funclo da avaliacdo é alimentar, sustentar e orientar a acdo pedagodgica e
nao apenas constatar um certo nivel de conhecimento do aluno... torna-se
deste modo uma atividade iluminada e alimentadora do processo do ensino,
aprendizagem, uma vez que da retorno ao professor sobre como melhorar a
qualidade do ensino, possibilitando correcdes no percurso,e retorno ao aluno
sobre seu proprio desenvolvimento” PCNs (p.79).

ApOs essa breve afirmacéao inserida nos PCNs, a avaliagcdo ocorrera através
da efetuacdo do processo gradativo e continuo, em que estaremos analisaremos
possiveis falhas e oportunizando as corre¢cées necessarias, dessa forma as
atividades realizadas no decorrer do curso, ou seja, a participacao tanto individual
como coletiva dos alunos ser&o objetos de avaliagéo.

4 | RESULTADOS E DISCUSSOES

4.1 Roteiro da atividade

Para mostrar a importancia do ensino e aprendizagem da musica, considerou
a seguinte tabela ( Quadro 1)

Material utilizado Tempo ( min) Atividade
Papel A4 5 Cantar a musica
Caneta esferografica 10 Pronuciar frase por frase
Data show 10 Traduzir a musica
Quadro branco 5 Preencher as lacunas da musica com as

palavras que ja conhecem

Completar a musica (depois que a musica

Violao 10 parar o aluno devera continuar a cantar a
musicas)
10 Construir frases a partir das que estéao na
musica
55 Tempo estimado para a realizacdo da

atividade.

Quadro 1: Material, tempo e atividade desenvolvidas para o ensino e aprendizagem da LI.

Fonte: Acervos dos autores
4.2 Plano de Aula realizado na pesquisa
« Ementa: Muasicas no inglés.
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http://aprendizagemdelinguainglesacommusica.wordpress.com/

Para a realizac&o dessa atividade, utilizaram-se as musica:

+ Objetivo geral:

Promover oportunidades para que os 12 alunos aprendam uma segunda
lingua, a Lingua Inglesa, desenvolvendo as quatro habilidades: a escuta, a fala, a
leitura e a escrita (listening, speaking, readind and writing), através da musica.

« Conteudos aplicados: Mdusica “My Lover’s Gone” — Dido;

*  Procedimentos das aulas.

Foram consideradas quatro (4) aulas para que os alunos pudessem absorver
melhor a teoria e aplicasse o ensino e aprendizagem da LI
1? aula: Reconhecimento da Musica:

« A Turma assiste ao video da musica;

22 aula: Praticando o vocabulario:
« Ouvir a musica, visualizando a letra, com o professor indicando onde a letra
esta sendo cantada;

+ A turma ouve a musica novamente, acompanhando a letra sozinha.

3% aula: Atividade:

* Pedir aos alunos, em posse da letra, que sublinhe as palavras que conhecem;

* Que circulem as palavras que ndo conhecem;

* Que fagam uma lista das palavras que ndao conhecem,;

+ Traduzir, com o dicionario, as palavras que ndo conhecem;

« Com a letra das musicas, |é-la, o professor com a turma, traduzindo as
palavras, perguntando uma a um o significado, na sequéncia da letra.

+ Correcao da atividade, chamando um aluno para escrever no quadro uma
das palavras, corrigindo se estiver errada;

4? aula: Pratica:

+ Em sequéncia os alunos, um por um, Ié uma linha da letra, cantando se
possivel.

+ Avaliacao

+ Sugere-se um ditado, com palavras apresentadas na letra da musica;

* Observar o grau de satisfacdo da turma com a idéia da aula utilizando musicas.

A avaliacdo acontecera durante todo o processo de desenvolvimento do
projeto, de forma continua e de observacéo dos interesses e participacéo dos alunos
nas atividades; com a intencdo fundamental de dinamizar a pratica pedagdgica,
possibilitando o estimulo aos alunos para desenvolverem suas potencialidades

levando em conta, principalmente, os avancgos individuais dentro da coletividade e
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0 estimulo a expressdes e espontaneidades oral de acordo com as peculiaridades
de cada turma e com as individualidades de cada aluno.

4.3 Atividade realizada sem a musica

Os alunos que foram submetidos a essa atividade, nao tiveram contato com
a musica, sendo que a aula aconteceu apenas com base na teoria. Com a teoria
realizada, passou-se um teste para os alunos, obtendo como resultados de acordo

como mostra o grafico ( Grafico 1)

M pouco interesse pela pronuncia

com dificuldade pela pronuncia

m com motivacdo pelo vocabulario
e sem interesse

sentiram-se dificuldade no 12
momento sem a musica

Gréfico 1: Atividade de ensino e aprendizagem da LI Sem a mdsica.

O grafico aponta que dos 12 alunos, apenas cerca de 42% se mostraram ter
pouco interesse pela LI. 17% sentiram dificuldade pela pronuncia, 17% apesar de
terem tidos motivacao pelo vocabulario, porém nédo demonstraram interesse pela LI.
Os restantes, isto é 0s 26% sentiram dificuldade no 1° momento que aconteceu com
a pronuncia sem a musica.

Os alunos que foram submetidos a essa atividade apenas do ponto de vista
tedrico ndo agugaram o devido interesse pelo ensino e aprendizagem da LI, pois as
aulas que aconteceram sem nenhum recurso metodologico, impossibilitou por parte
do professor estratégia que pudesse fazer que ops alunos se envolvesse pelas

aulas.

4.4 Atividade realizada com a musica.

A realizagdo dessa atividade com 12 alunos da escola teve como resultados
( Grafico 2) uma aprendizagem muito mais significativa com o recurso da musica .
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6 M agucaram interesse pela
pronuncia com a musica

obtiveram pouca dificuldade
pela pronuincia com o auxilio da
musica

3 ® Maior motivacao pelo
vocabulario e interesse pelo LI
com a musica

diminuiram a dificuldade com a
musica

Gréfico 2: Atividade de ensino e aprendizagem da LI com a musica

O grafico aponta que a metade dos alunos ( 50%) agucaram pela pronuncia
da LI com a utilizagdo da musica como recurso, sentindo-se muito mais interesse
em aprender a musica e ao mesmo tempo pronuncia-la. 25% teve uma consideravel
diminuicdo na dificuldade de aprendizagem, pois além de despertar interesse, a
musica foi capaz de fazé-los se envolver o que os levou a ter uma aptidao pelo
aprender.

Os restantes que correspondeu aos 25%, apresentaram pouca dificuldade
pela pronuncia com o auxilio da musica e e uma maior motivacéo. O que se observa
com a aplicacédo das duas atividades, a primeira sem a musica e a segunda com
a musica é o fato de que quando se tem um recurso que intercala o processo de
ensino e aprendizagem, os alunos apresentam um maior interesse e acabam se

envolvendo e aprendendo melhor.

4.5 Propostas e Procedimentos Futuros

O desenvolvimento dessa pesquisa, mostrou que houve um ensino e
aprendizagem no grupo de alunos que realizaram a pesquisa. Dessa maneira,
a musica como recurso metodoldgico, possibilita uma aproximag¢do maior pela LI
e concerne na aplicacao de atividades que leve em consideracdo este recurso.
Considerando que houve um resultado satisfatério entre os 12 alunos, coloca-
se como proposta a ser aplicado em aulas de LI os seguinte momentos a serem
inseridos juntamente com os conteudos a serem desenvolvidos pelo professor:

1°- momento: Apresentacéo da proposta aos alunos.

2°- momento: Leitura de diversos textos;

3°- Momento: pesquisa (individual e coletiva);
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4°- Momento: trabalhar revistas e jornais;

5°- Momento: interpretacao de textos;

6°- Momento: produc¢des de cartazes, utilizando palavras inglesas que se
usam no cotidiano;

7°-Momento: exposicdes de trabalhos realizados em sala;

8°-Momento: aplicabilidade com o ensino e aprendizagem da LI através da
musica, que poderd acontecer com instrumentos ou cantada através de videos

aulas.
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RESUMO: Este artigo tem por objetivo apresentar acdes extensionistas e o dialogo
que as mesmas estabelecem com atividades de ensino e pesquisa. Promovidas
pelo “PERFORMA: Programa de Extensdo de Formacgdo e Praticas Performaticas
Musicais”, vinculado a Universidade Estadual de Feira de Santana. O didlogo da
extensdo com o ensino se efetiva por meio da realizagéo de atividades de formacéo.
Jaodialogo com a pesquisa acontece através realizagao das investiga¢oes intituladas
“O Piano a 4 Artes e a popularizagao do piano” e “JAM na UEFS e as contribuicdes
para a formacao de professores de musica para o contexto escolar’. Fundamentado
em diversos autores (ASSIS & BONIFACIO, 2011; CERQUEIRA, 2010; FUCCI
AMATO,2006; KLEBER, 2011), nota-se como resultados o impacto na comunidade
local, ao possibilitar a acessibilidade a pratica musical, sobretudo, instrumental, que
influencia no fomento da pesquisa local na subarea de Performance.
PALAVRAS-CHAVE: Extensao. Musica. Pesquisa.

PERFORMA: FROM UNIVERSITY EXTENSION TO SCIENTIFIC RESEARCH

ABSTRACT: This article aims to present extension actions and the dialogue they
establish with teaching and research activities. Promoted by the “PERFORMA:
Extension Program of Training and Performing Musical Practices”, linked to the State
University of Feira de Santana. The dialogue of extension with teaching takes place
through training activities. The dialogue with the research takes place through the
research entitled “The Piano to 4 Arts and the popularization of the piano” and “JAM
at UEFS and the contributions to the formation of music teachers for the school
context”. Based on several authors (ASSIS & BONIFACIO, 2011; CERQUEIRA,
2010; FUCCI AMATO, 2006; KLEBER, 2011), the results show the impact on the
local community, by allowing accessibility to musical, especially instrumental practice,
which influences in fostering local research in the Performance.

KEYWORDS: Extension. Music. Search.

11 INTRODUCAO

A acao extensionista € um recurso da Universidade que contribui ndo apenas
para o desenvolvimento individual dos envolvidos, seja de ordem pessoal, cultural,
cientifica ou profissional, mas também contribui para o desenvolvimento local, pois
através do contato com a comunidade externa é que ha uma troca que possibilita
aos estudantes universitarios vivenciarem elementos historicos, sociais e culturais
do ambiente externo no qual a instituicao se insere.

Essa troca tanto pode contribuir para a formacao discente quanto interferir de
forma diferenciada em seu contexto sociocultural. Nesse sentido, Assis e Bonifacio
(2011, p. 4) defendem que “mais do que profissionalizar, formar na universidade
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significa desenvolver no individuo a capacidade de entender e transformar a
sua realidade”. Contudo, para que este entendimento e, consequentemente,
a transformacao da realidade se efetive, € imprescindivel que a universidade
desenvolva o dialogo entre atividades de pesquisa, ensino e extensao.

Assim, esse artigo tem por objetivo apresentar as agdes extensionistas “JAM na
UEFS” e “Piano a 4 Artes” e o dialogo que as mesmas estabelecem com atividades de
ensino e de pesquisa, através de eventos realizados e das investigacdes intituladas
“O Piano a 4 Artes e a popularizagao do piano” e “JAM na UEFS e as contribuicdes
para a formacéao de professores de musica para o contexto escolar”. As acdes sao
promovidas pelo “PERFORMA: Programa de Extensdo de Formacdo e Praticas
Performaticas Musicais”, vinculado a Pré-Reitoria de Extensdo da Universidade
Estadual de Feira de Santana (UEFS).

21 AS ACOES EXTENSIONISTAS: JAM NA UEFS E PIANO A 4 ARTES

As acdes extensionistas apresentadas a seguir fazem parte de um programa
de extensdo ao qual se inserem planos de trabalhos de estudantes do Curso de
Licenciatura em Mdusica da UEFS (Licemus) enquanto bolsistas de extenséo,
vinculados ao PERFORMA, com apoio financeiro da Pro-Reitoria de Extenséo da
UEFS (PROEX/UEFS).

No que se refere ao programa, este busca oportunizar espaco para que 0s
estudantes do Licemus e demais interessados pertencentes a comunidade interna
e externa possam potencializar o fazer musical por meio da performance. Para
um professor de Musica a pratica musical € uma das ferramentas essenciais no
processo de ensino e aprendizagem, enquanto que para um aprendiz/estudante
das diversas modalidades de ensino musicais, a performance oportunizara o seu
aprimoramento. Assim, os planos em questdao promovem performances musicais
mensais com tematicas em dialogo com outras artes.

Os espagos em que ocorrem sao diversos, contudo, as performances
pianisticas ocorrem majoritariamente em locais externos ao campus, em contraste
com as jam sessions, que exploram os diversos espag¢os da universidade. Vale
mencionar que, para fim de registro e uso posterior, cada performance é fotografada,
além de serem realizadas gravacgdes de videos e audios, tanto dos ensaios quanto
das apresentacbes. Essa atividade serve para compor o banco de memdria do
PERFORMA, que podera ser utilizado em pesquisas posteriores.

Sobre os participantes de ambas as acbes performaticas, ha uma variagao
significativa entre musicos e artistas de formacao variada, a exemplo da Danca,
do Teatro, das Artes Visuais, entre outros. Cada plano conta com um grupo fixo
cujos membros variam conforme sua disponibilidade para as performances. Além
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disso, as apresentacdes também contam com participacdes especiais de membros
provenientes de outros Programas e projetos de extensdo, instituicoes culturais,
profissionais e estudantes de diversas artes locais. Essas participacdes dependem

muito dos objetivos dos planos, descritos a seguir.

Pro-Reitoria de Extensao da EFEE

Universidade Estadual de Feira de Santana ST

» PERFORMA: Programa de Extensdo de Formacso  [m]yfe
© Praticas Performaticas Musicais

INSCRICOES ABERTAS 71

até 3lago

A
R

MUSICA, TEATRO, DANCA, ARTES VISUAIS ...

Agdo extensionista aberta para toda a comunidade 1
universitaria (funcionarios, professores, estudantes)
e comunidade externa.

T —

ACESSE e PREENCHA O FORMULARIO
http://bit.ly/PIANOad4ARTES

Fig. 1. Divulgacgéo das inscricdes para os participantes.

O plano “Piano a 4 artes Vai a Escola” da continuidade a planos anteriores e
tem chamado a atencéo de jovens na cidade. Além de aproximar esse publico do
piano, instrumento musical que por muito tempo foi estigmatizado como instrumento
utilizado apenas em apresentagdes musicais vinculadas a muasica erudita, a agao
tem contribuido para desmistificar praticas musicais que envolvam esse instrumento.

Com apoio e orientacdo docente, os participantes da agdo, composta em sua
maioria por estudantes egressos do Licemus, escolhem a tematica e a partir dai, o
repertorio. E de suma importancia que o repertério seja diversificado, com musicas
contemporéaneas e/ou tradicionais, na tentativa de agradar gostos variados, senéo,
pelo menos, fazer com que algumas musicas sejam conhecidas, reconhecidas e/
ou ressignificadas por meio de novos arranjos. Com o repertorio elencado, inicia-
se a busca, adaptacao e/ou producao de partituras das musicas escolhidas. Essa
atividade é geralmente realizada pela coordenadora do programa?. Com as partituras
em maos, comegam 0s ensaios. A proposta é que todo o grupo saiba executar
o repertorio completo, contudo, nas apresentacdes, sdo selecionadas pecas para
serem tocadas a 2, 4 e até a 6 maos.

1. Simone Gongalves da Silva foi a primeira estudante a conceber um plano de trabalho voltado para a execugéo
pianistica coletiva em dialogo com outras artes. A estudante desenvolveu dois planos em anos consecutivos. Ja
o terceiro plano, elaborado por Vanessa Victéria da Silva Pereira, agrega a concepg¢ao da execucao coletiva em
dialogo com outras artes e a popularizagao do piano por meio de um repertério popular. Ja o quarto e atual plano,
de autoria de Wellington dos Santos, volta-se para o espago escolar.

2. Tarefa realizada pela Professora Doutora Simone Marques Braga, docente do curso de Licenciatura em Musica

da UEFS e responsavel pelo “Piano a 4 Artes.”
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Sobre o objetivo geral, o plano busca promover performances pianisticas em
escolas da Rede Publicalocal, apesar de também realizar apresentacdes em eventos
da UEFS e comunidade local. Apromulgacéo daLein®11.769/2008 (BRASIL, 2008b),
recentemente substituida pela Lei n° 13.278/2016 (BRASIL, 2016), estabelece a
Musica como um contetdo obrigatério a ser desenvolvido no componente Artes nos
curriculos da Educacgao Basica. Porém, fica evidente que a juncdo de decretos, leis
e outros documentos oficiais ainda ndo séo suficientes para a implementacdo do
ensino de Musica na escola. Essa ineficiéncia se d4 em virtude de diversos fatores,
como a falta de profissionais e poucos concursos publicos para a area. Dito isso,
sabe-se que nem todas as escolas publicas de Feira de Santana tém oportunizado o
ensino de Musica. Até pode-se destacar a iniciativa da Prefeitura Municipal de Feira
de Santana ao realizar o primeiro concurso publico para professores das diversas
linguagens artisticas (2018) e o desenvolvimento do Programa Musica na Escola3,
contudo, este Ultimo ndo abrange todas as escolas municipais. Assim, o plano de
trabalho “Piano a 4 artes Vai a Escola” apresenta-se como uma alternativa para a
insercdo da pratica musical sistematizada em escolas onde ndo ha o seu ensino,
por meio da realizacdo de performances musicais mensais.

Os objetivos especificos do plano sao: 1) evidenciar o piano e a Musica
nas escolas publicas de Feira de Santana; 2) tornar o piano mais acessivel a
comunidade estudantil do Ensino Fundamental; 3) pesquisar repertério para compor
a histéria do piano; 4) contemplar um repertério de piano com géneros musicais
diversificados para a sua popularizagcao; 5) fazer adaptacbes de pecas variadas
para a execucao coletiva ao piano; 6) incentivar a formagao de novos pianistas na
cidade; 7) impulsionar pianistas a contemplar diferentes repertérios na execucéao
do instrumento; 8) propor performances instrumentais diferenciadas; 9) propagar
na cidade de Feira de Santana o curso de Licenciatura em Musica da UEFS; 10)
dialogar com Programas e Projetos de extensado da UEFS.

3. Prefeitura Municipal de Feira de Santana através da Secretaria Municipal de Educagéo implantou o Programa
Musica na Escola, como primeira iniciativa para fomentar o ensino de musica nas escolas municipais de Feira de
Santana. Iniciativa esta que promove aulas de musica para alunos da Educacgéo Infantil, do Ensino Fundamental e
da Educacéo para Jovens e Adultos (EJA) da Rede Municipal de Educacgéo, desde o ano de 2015, sendo benefi-
ciados trés mil alunos distribuidos em 53 escolas. Para ministrar as aulas, o programa conta com a participagao de
46 monitores escolhidos em um processo seletivo. Informacgées disponiveis em: http://www.feiradesantana.ba.gov.
br/servicos.asp?id=7&link=seduc/musica19.asp
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Fig. 2. JAM na UEFS em evento na universidade.

O plano de trabalho “JAM na UEFS: um passeio musical no universo da pratica
e da formacé&o” da continuidade aos dois planos ja desenvolvidos em torno da JAM
na UEFS (2017; 2018)%, visto que a acao tem fomentado junto aos estudantes do
Licemus espaco para a performance musical no campus. Sobre a participacédo dos
estudantes, percebe-se durante as aulas de alguns componentes curriculares, a
exemplo de Teoria Musical e Percepcédo e Topicos Especiais em Mdusica Il (com
énfase em improvisacao e criacao), que os estudantes de Musica necessitam de
espacos para colocarem em pratica as teorias e as técnicas que aprendem nessas
aulas. Dessa forma, o plano fomenta espaco na universidade para promover a
apreciacao, a pratica musical e o aperfeicoamento da técnica, da criagcado e da
improvisacao.

Todavia, acerca da participacao discente nos planos anteriores, nota-se que
alguns estudantes tinham dificuldades de tocar em grupo, outros ndo se posicionavam
com desenvoltura no palco, ao dificultarem a interacdo entre os musicos, indo de
encontro a uma das caracteristicas da jam session que é a interacao entre musicos,
estudantes e publico. Assim, a intencéo deste plano é dar continuidade a JAM na
UEFS, ja que a acédo ja faz parte da programacéo da Universidade como um agente
na promocao da cultura para toda comunidade interna e externa. Entretanto, em
paralelo a realizagdo das performances, o plano propde a realizacéo de atividades
formativas que possam favorecer o desenvolvimento de habilidades artisticas e
de habilidades extramusicais para a profissionalizacdo em Musica, sobretudo, na
forma de se apresentar e organizar apresentacdes, td4o importante para o musico
como para o futuro professor de Musica.

Dessa forma, o objetivo geral do plano é promover o dialogo entre a pratica
musical e a formacgdo inicial dos licenciandos em Musica da UEFS, através da

articulacéo entre execucao, criacéo e improvisagdo musical e atividades formativas.

4. Primeiro plano que idealizou a JAM na UEFS, de autoria de Anderson Nascimento da Silva, intitulado “Jam Na
UEFS: uma proposta de formacgéao, socializagao musical e integracéo das artes”, desenvolvido em 2017. O segun-
do plano foi elaborado por Vanessa Oliveira, intitulado “JAM na UEFS: fomentando encontro e reencontros entre

musica, pessoas e artes” e desenvolvido em 2018.
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Nessa perspectiva, é necessario que o licenciando seja estimulado a desenvolver
determinadas habilidades por meio da performance musical. Segundo Swanwick
(2003) as praticas instrumentais e 0 exercicio de tocar colaboram significativamente
para o desenvolvimento de habilidades musicais e da liberdade de expressao
musical. Esse exercicio favorece o musico a aprimorar cada vez mais sua técnica,
podendo agucar também o prazer no seu processo de criagao.

Esses aspectos sao considerados nos objetivos especificos, quais sejam: 1)
Incentivar a participacdo da comunidade externa e académica nas apresentacdes
musicais; 2) Potencializar a participacao dos professores, técnicos e estudantes de
outras areas a divulgarem seus trabalhos artisticos nas mais variadas manifestacoes
artisticas; 3) Incentivar o desenvolvimento da apreciagcdo musical e o gosto pela
musica vocal e instrumental entre os participantes e o publico; 4) Promover entre
os estudantes do Licemus um olhar mais critico sobre a sua formag¢do enquanto
musico e futuro professor; 5) Motivar comunidade académica e externa a apreciar
repertérios musicais variados através das tematicas propostas; 6) Manter o dialogo
com outras artes e eventos da UEFS para que a atividade possa acontecer; 7)
Incentivar o encontro de todos estudantes, funcionarios, professores da UEFS e
comunidade externa a se socializarem e interagirem entre si e com a artes, sobretudo

a Musica.

3 | PERFORMANCES E ENSINO

Além das performances, o PERFORMA também realizada atividades de
formacao voltadas para os seus participantes, comunidade académica e externa.
Essas atividades tem o objetivo de oportunizar o desenvolvimento de competéncias
e habilidades relacionadas a pratica musical, seja direcionada para 0 seu ensino,
como também para a aprendizagem. Assim, os eventos “Série Painéis llustrados
sobre Ensino de Instrumentos Musicais” e “Jornada Pedagdgica Musical” séo
voltados para a formacdo inicial e continuada de professores de Musica, atuantes em
diversos contextos educacionais. Ja os workshops musicais, tém temas variados,

sao direcionados para a pratica musical.
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Dia 23/11/18 (sexta-feira)
10:20 as 12:20
Pedagogias para o Ensino de Instrumentos adotadas
pelos

1. Programa de Extens&o Ensino Coletivo de
Instrumentos Musicais da UEFS

2. Programa Musica na Escola da SEC/Feira de
Santana

3. Nucleo Anténio Gasparini do Programa NEOJIBA
Auditéria | - Médulo |
Certificado de participacao
Inscrigho no local (gratuita)

Fig. 3. Atividades de formacgéao para fomentar a pratica musical

Sobre as competéncias e habilidades a serem desenvolvidas junto aos
estudantes de cursos de Licenciatura em Mdusica, Queiroz e Marinho (2009)
defendem que devem ser fomentadas competéncias que possibilitem aos egressos
lidarem tanto com conteudos especificos da(s) musica(s) quanto com dimensdes
metodoldgicas fundamentais para trabalha-las na realidade educacional do pais.
Enquanto que Albino e Lima (2008) afirmam ser necesséario desenvolver uma
formacao instrumental mais soélida em detrimento da formac&o pedagdgica, afinal,
antes de professores, somos musicos.

Assim, as tematicas dos eventos pensadas para desenvolver essas
competéncias sao selecionadas a partir do dialogo com atividades de ensino,
através da parceria com alguns componentes curriculares pertencentes a matriz
curricular do Licemus, quais sejam: 1) Pedagogia do Instrumento, que fomenta os
temas contemplados nos painéis sobre ensino de instrumentos; 2) Teclado |, II, IlI;
Estruturagcdo Musical e Teoria e Percepcéo |, Il, Il e IV, que sinalizam os conteudos
que sao trabalhados e que podem ser contemplados nos workshops musicais,
a exemplo da improvisacédo através do uso da escala de Blues e do modalismo
presente, sobretudo, na musica nordestina ou escala de Blues.

4 | PERFORMANCES E PESQUISAS

Atualmente, os planos e as performances musicais sdo objetos de investigacao
emduas pesquisas discentes, sendo umadesenvolvida através da bolsa do Programa
de Iniciacao Cientifica (IC), com o apoio da Fundacdo de Amparo a Pesquisa do
Estado da Bahia (Fapesb) e a outra como Trabalho de Concluséo de Curso (TCC),
desenvolvida no componente curricular Pesquisa Musical I.

As duas pesquisas surgem a partir de indagacbes de dois participantes
do PERFORMA acerca de aspectos intrinsecos nas referidas ag¢des. O primeiro
guestiona se o formato das apresenta¢des do “Piano a 4 Artes”, ao articular a Masica
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com outras artes, pode favorecer uma maior acessibilidade local a performance
pianistica, enquanto que o segundo indaga se as habilidades musicais desenvolvidas
ou potencializadas entre os participantes da “JAM na UEFS” podem influenciar em
sua atuagao docente.

A primeira pesquisa tem como objetivo investigar se o formato adotado das
performances pianisticas pode influenciar na popularidade do instrumento, enquanto
gue o objetivo da segunda é investigar entre os participantes da JAM se as praticas
musicais vivenciadas contribuem e de que maneira para a atuagao na escola,
seja enquanto professores ja formados, estagiarios e/ou bolsistas de atividades
vinculadas ao contexto escolar.

Sobre a performance pianistica, devido ao contexto em que o piano surgiu e a
sua utilizacao realizada durante séculos por instrumentistas importantes da muasica
erudita como Mozart e Beethoven, o instrumento foi associado a performance e
a formacéo de plateias. Durante o histérico dessas performances foram sendo
desenvolvidas convencbes acerca de alguns elementos, a exemplo do figurino
usado pelo pianista, formas de agradecimento para a plateia e a execu¢do de um
repertério voltado para pecas eruditas.

Logo, o piano foi sendo associado a certo formalismo e intelectualismo musical.
Segundo erqueira 2010 essa eruditizaga o e nobreza em volta do instrumento na o foi
constru da apenas pelo reperto rio erudito, mas atrave s da formaca o tradicional que
envolveu os pianistas, podendo aplicar o mesmo de uma pedagogia conservadora
para uma formacédo pautada em um reperto rio popular. Segundo Fucci Amato
(2006), no Brasil essa proposta pedagdgica era voltada a técnica e o repertério
baseado em pecas europeias, onde o0 instrumento muitas vezes foi associado
a educacao feminina (PARA AS, 2001 , sendo “elemento de diferenciagcdo social,
com sua pratica relacionada a classes sociais materialmente ricas e politicamente
privilegiada” (CERQUEIRA, 2010, p.1).

Porém, mesmo diante dessa realidade, pouco a pouco pianistas foram em
outra diregcdo, ao contemplarem outros géneros musicais e também ao propor
performances diferenciadas, como a proposta do “Piano a 4 Artes”. Este faz uso de
um repertorio direcionado para a pratica coletiva, tendo géneros musicais variados
em dialogo com outras artes, e se propde a possibilitar acessibilidade a apreciagao e
a execucgao pianistica. Acredita-se que a promoc¢ao de performances pianisticas no
contexto escolar pode auxiliar na acessibilidade ao instrumento. Contudo, ao voltar-
se para a performance na escola, a segunda pesquisa indaga sobre as habilidades
pedagobgicas musicais necessarias para esse espaco.

Isso nos faz pensar que atuar no espaco escolar requer um conhecimento
que ultrapasse saberes pedagdgicos, visto que a matéria prima do nsino musical é
o ‘fazer musica’, ao envolver a performance musical. Nesse sentido, Kleber 2011,
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s/p defende que “a Performance Musical é essencial para se ensinar Musica. O
processo pedagogico musical se da na e pela performance musical”. Dessa forma,
para um professor tao importante quanto fazer musica é buscar promover a pratica
musical no espago escolar.

Assim, a pratica musical deve ser consolidada entre os licenciandos para que
saberes praticos musicais possam ser desenvolvidos e articulados com saberes
pedagogicos. Segundo Swanwick (2003) as praticas instrumentais e o exercicio de
tocar colaboram significativamente para o desenvolvimento de habilidades musicais
e da liberdade de expressdo musical. Esse exercicio favorece o musico a aprimorar
cada vez mais sua técnica, podendo agucar também o prazer no seu processo de
criacao.

Entretanto, em se tratando da profissionalizacdo, tdo importante quanto
desenvolverofazermusical por meiodaperformance também éimportante possibilitar
que os estudantes desenvolvam outras habilidades a exemplo da interagdo com o
publico e a gestdo de apresentacdes. Acerca da producao performatica, ao futuro
professor de Musica é essencial que esse vivencie performances na sua formacao
para posteriormente gerencia-las em sua atuacao. Nessa perspectiva, Sales (2014,
p. 21) defende que a “performance musical escolar pode motivar o aluno e fazé-
lo socializar sua aprendizagem, compreender aquilo que conheceu ao longo do
processo”. Assim, surge a necessidade de se investigar sobre o desenvolvimento
dessas habilidades praticas junto a JAM na UEFS e as suas contribuicées para a
atuagao na escola.

51 CONSIDERACOES FINAIS

Das acgOes extensionistas apresentadas nota-se o impacto das mesmas na
comunidade local, ao possibilitar a acessibilidade a pratica musical, sobretudo,
instrumental. O impacto dessas performances para a comunidade ocorre em varios
aspectos. No caso do “Piano a 4 Artes”, pode-se notar: 1) parcerias estabelecidas
— oportuniza o dialogo com centros culturais locais ao contribuir para que a
comunidade se aproximasse desses espacos (MRA e Biblioteca Central da UEFS);
2) formacéo e consolidacéo de plateia — possibilita o contato diferenciado com a
musica instrumental através do dialogo da musica/piano com outras artes (artes
visuais, circense, cinema, poesia, literatura); variedade de repertorios apresentados;
3) escolas de educacdo basica — oportuniza que estudantes desses espacgos
possam ter contato com a musica pianistica; 4) formacao de pianistas: permite aos
pianistas agregar musicas diferenciadas em seu repertério, a exemplo de musicas
infantis, populares brasileiras e de outras nacionalidades.

As apresentacdes de ambas as agdes extensionistas trouxeram repertorios
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e géneros musicais com muita variacdo e novidades. O contato e a socializagéo
do publico externo com a comunidade académica, professores, alunos e
servidores, através dessa apreciacdo musical, possibilitou o acesso democratico
as apresentacdes musicais ao vivo e isso potencializou a cultura no campus da
UEFS. Outro fator importante, notado a partir da “JAM na UEFS”, € que houve uma
maior interacado dos estudantes do Licemus e de estudantes de outros cursos como
participantes e ouvintes. Alguns estudantes de outras areas tiveram a oportunidade
de mostrar sua arte por conta da existéncia dessas acgoes.

Vale destacar que a JAM na UEFS também participou em alguns eventos
académicos de outras areas, oportunizando o didlogo com outros cursos, Projetos
e Programas de extensdo. Além disso, as apresentacbées movimentaram e
potencializaram a economia local das cantinas e de alguns estudantes que venderam
seus produtos para o publico no decorrer das performances. Ou seja, o impacto foi
realmente satisfatorio e relevante para a comunidade envolvida.

Para a comunidade universitaria foi oportunizado a participacédo ativa nas
apresentacdes na condicdo de musicos, musicistas ou em outra forma de arte
(Danca, Teatro, Artes Visuais), como também desfrutar das apresentacbes como
apreciadores. Nesta direcédo, as atividades de extensdo trouxeram a comunidade
local para a universidade, transformando-se em laboratorios para abordagens,
teorias e praticas pedagogicas musicais. Apartir desse laboratério, algumas questdes
passaram a ser contempladas nas atividades de ensino, ao se dirigirem para a
realidade local e, consequentemente, impulsionarem pesquisas, visto que situacdes
vivenciadas na Extens&o e consolidadas no ensino podem ser investigadas.

E esperado, a partir dessas investigacées, identificar as relacdes existentes
entre as agdes extensionistas com e a formacéo/atuagao de professores de Musica.
E com as informagdes obtidas, pretende-se fortalecer e consolidar a formagao
musical junto aos licenciados, sobretudo ao voltar-se para a atuacdo no contexto
escolar. Sobre esse contexto, espera-se contribuir com as praticas musicais a
serem promovidas ao verificar junto aos participantes os desafios e possibilidades
em torno da promocéao da performance na escola.

Por fim, nota-se o amadurecimento dos estudantes, sobretudo, dos bolsistas
extensionistas, em relacdo a sua formacéao inicial, pois as acdes possibilitam
que desenvolvam habilidades variadas desde a gestdao ao desenvolvimento de
apresentacdes. Essas habilidades também se voltam para a sua formagao enquanto
instrumentistas de variados instrumentos, além de oportunizar a ampliacédo da sua
execucao, leitura e improvisacao instrumental.
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CAPITULO 10
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RESUMO: Motivar os alunos na compreensao
dos textos literarios € um grande desafio para os
docentes de Literatura em diferentes segmentos
de ensino. Esse artigo, apoiado em uma
pesquisa bibliografica, teve o objetivo geral de
verificar como a exploracéo dos sons, dos ritmos
e das rimas pode ser um recurso metodologico
em sala de aula para a promocao do ensino-
aprendizagem de Literatura. Verificou-se que
ensinar os sons literarios intrinsecos nos textos
pode ser uma estratégia para a promog¢ao do
ensino, motivando os alunos a buscarem a
compreensdo e o significado. Ensinar uma
poesia exige planejamento e intencdo. O ritmo
€ 0 pulso da poesia e a rima € 0 seu eco. Estes
elementos sdo importantes para ajudar a tornar
a poesia uma experiéncia emocional e musical.
Dessa forma, valorizar o ritmo e a rima ajuda
o aluno a recepcionar informagdes implicitas
no texto que o ajudardo no processo de
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assimilacdo dos géneros literarios promovendo
a aprendizagem.
PALAVRAS-CHAVE: Sons-
Literatura

Ritmos- Rimas-

THE USE OF SONS, RHYTHMS AND
RHYMES IN LITERARY TEXT AS A
METHODOLOGICAL RESOURCE FOR
LITERATURE EDUCATION

ABSTRACT: Motivating students to understand
literary texts is a major challenge for teachers
of literature in different teaching segments. This
article, supported by a bibliographic research,
had the general objective of verifying how the
exploration of sounds, rhythms and rhymes
can be a methodological resource in the
classroom to promote the teaching and learning
of literature. It was found that teaching intrinsic
literary sounds in texts can be a strategy for the
promotion of teaching, motivating students to
seek understanding and meaning. Teaching a
poetry requires planning and intention. Rhythm
is the pulse of poetry and rhyme is its echo.
These elements are important in helping to make
poetry an emotional and musical experience.
Thus, valuing rhythm and rhyme helps the
student to receive implicit information in the text

that will help him in the process of assimilation
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of literary genres promoting learning.
KEYWORDS: Sounds- Rhythms- Rhymes- Literature

INTRODUGCAO

Os estudantes nédo séo capazes de conceber um mundo sem musica; dessa
forma trabalhar o som, o ritmo e a rima pode ser um grande aliado na sala de
aula. Todos nés, imersos na cultura do audiovisual, temos registrado na memoria
certos esquemas de sons, ritmos e rimas que nos remetem a estados emocionais,
pois existem musicas que falam de amor, suspense, medo ... Quando o ritmo e o
som é utilizado em sala de aula para o ensino de Literatura, o ambiente torna-se
descontraido e alegre. Os alunos sentem que pertencem ao universo literario, e
conseguem expressar melhor suas compreensdes e entendimentos.

Esse estudo parte do pressuposto que o ritmo e a rima sao literalmente o
coracdo de um poema, eles servem como um pano de fundo, onde as ideias e as
imagens literarias podem fluir. Rima, aqui, sera compreendida como a musicalidade
por tras das palavras e a forma como as frases vém juntas. Estes dois elementos
representam o quadro de poemas e as técnicas que estabelecem a poesia além de
outros escritos em prosa. Acredita-se que quando o docente, no ensino de Literatura,
explora as vertentes do som, do ritmo e da rima a compreens&o dos alunos acerca
ao conteudo literario dos poemas fica melhor oportunizado.

Dentro dessa vertente, esse estudo tem o objetivo geral de verificar como
a exploracao dos sons, dos rtimos e das rimas nos textos literarios pode ser um
recurso metodolégico em sala de aula para o ensino de Literatura.

REFERENCIAL TEORICO

O som

Existem muitos mitos sobre a criacdo do universo sonoro. O homem primitivo
atribuia a masica uma origem sobrenatural. “Ritos e curas magicas empregavam
ritmo, cancdes e danca” (TEZZA, 2003, p.115). Na Grécia antiga, Orfeu foi um
cantor, musico e poeta por exceléncia. Com a musica em sua lira ele era capaz
de apaziguar até mesmo os deuses infernais, fato esse que ocorreu quando ele
desceu ao inferno em busca de sua amada Euridice (TINHORAO, 2000).

Pitagoras referiu-se a musica como a “Medicina da Alma”, de acordo com ele,
0 universo se constituia em um conjunto de harmonias e nUmeros propoporcionais
gue poderia ser expresso em uma sequéncia de sons. Ele, em seus estudos, ainda
refletiu sobre os sons provenientes de corpos celestes inaudiveis para os seres
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humanos. Estes sons expressariam a harmonia matematica do Cosmos (BAKHTIN,
2003). Aristoteles, por sua vez, referiu-se a capacidade da musica para facilitar a
catarse emocional (SOUZA, 2000).

Desde os tempos antigos até o presente, a musica e o som tém sido usados
nos atos religiosos e politicos para criar certos humores. Lembre-se do canto
gregoriano, o som das tacas tibetanas, marchas militares, o uso da musica em
circos, etc. Em todos os casos, 0 som procura colocar o ouvinte em um estado
receptivo para que ele seja capaz de desfrutar a musica, ou se sentir motivado para
praticar uma determinada acao(OLIVEIRA, 2002; PAES, 1997).

Atras da motivagdo dos alunos na aprendizagem de Literatura, estudos tem
sido direcionados para o uso do som como estratégia. O aluno ao ler poemas,
poesias, prosas se coloca em trés perspectivas de compreensao, ou seja, do ponto
de vista do autor, do texto propriamente dito e dele mesmo como leitor. Mas para a
nossa discussao ser mais frutifera, devemos estar na posse de certas ferramentas
retoricas, que nos permitem aproximar a poesia de uma forma metédica. De um modo
geral, podemos classificar essas ferramentas ou recursos em quatro categorias: as
que se referem a versificagcdo, som (fonética), gramatica (gramatical) e o |éxico.

Estudos mostram que essas categorias ajudam o aluno na compreensao do
texto literario (OLIVEIRA, 2002, FAUSTINO, 2003). Outros estudos em oposicao
indagam se seria preciso o dominio dessas categorias para a compreensao dos
poemas (CANDIDO, 2000; TINOCO, 2002); acredita-se que tecnicamente ndao, mas
o entedimento delas ajuda o aluno a ter percepg¢des diferentes dos géneros literarios
que esta sendo estudado, ajudando-o0 no processo de valorizagao da literatura e no
ingresso da analise literaria. De acordo com a segunda categoria, o docente precisa
tentar explorar os sons textuais para possibilitar que os alunos “sintam” os textos,
criando assim um significado cultural, para o qual o leitor deve estar na posse dos
artificios retéricos utilizados pelo poeta na construcdao do poema.

O texto escrito encontra-se inerte e sem expresséao diante de nossos olhos.
Nada la esta vivo, apenas caracteristicas desligadas, umatentativa de ser um poema,
somente ha paredes de barro e um pote vazio, mas a leitura € um recipiente. Os
sons tornam os poemas lugares habitaveis. Se a leitura de qualquer forma é uma
entidade intangivel, ler em voz alta exige um ato de criagcdo. Uma ilusdo de som que
pode ser lida, mas néo vista. A exploracao dos sons em textos literarios € um evento
que ultrapassa uma mera consideracao de signos. O aluno ao ler um poema em
voz alta, por exemplo, busca os sinais de volumes tangiveis para respirar, e mover-
se livremente no desafio de ver a histéria ouvida (DGHALIAN, 1985; BANDEIRA,
1996; BAKHTIN, 2003; TRAVASSO, 2007; LIRA, 2008; JOURDAIN, 1998).
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O Ritmo

O ritmo cria o padrao da linguagem em uma linha de um poema, marcado
pelas silabas tonicas e atonas das palavras (MORICONI, 2002). O ritmo é essencial
para a poesia, porque € um espelho da vida. A natureza espera sempre um ritmo,
cadenciado pela mudanca do dia para a noite, ou a ordem das estacdes. Isso
contribui para o prazer do leitor; ritmo é o que esperamos de musica, da natureza, e,
certamente da poesia (TRAVASSOS, 2007; ANDRADE, 1991; ZIMMERMAN, 1996;
MORICONI, 2002).

A poesia tradicional tem geralmente ritmos regulares que definem um padrao,
tornando-a mais facil de lembrar para a recitacéo. Estes ritmos sédo especialmente
agradaveis, porque refletem o movimento natural do corpo humano. E por isso
que poemas com ritmos regulares sao muitas vezes musicados para marchar e
dancar, e amplificam o efeito da batida (BAKHTIN, 2003; PERRONE, MOISEIS,
1998; JOURDAIN, 1998; KIEFER, 1982). Muitos poemas aparecem com verso livre,
0 que significa que ndo aderem a rigorosos ritmos. No entanto, nestes poemas
também ha um ritmo bem trabalhado que acrescenta um prazer estético e emocional
(GRIFFITHS, 1998; BOSSI, 1997; BOSSI, 1996).

A palavra ritmo é derivada do rhythmos (gregos), que significa “medida de
movimento”. O ritmo é um artificio literario que demonstra os padrdes de silabas
tbnicas e atonas longas e curtas nos versos (AVERBUCK, 1994).

O ritmo atua no poema como a batida faz na musica. O uso do ritmo na poesia
surge da necessidade que algumas palavras possuem de serem mais fortemente
destacadas do que outras. Elas podem estar estressadas em um longo periodo,
ou podem ser empregadas repetidamente produzindo um efeito ritmico que soa
agradavel para a mente, bem como para a alma (BRADBURY e MCFARLANE,
1989; HUTCHEON, 1991, HARNONCOURT, 1993). Nessa vertente, o ritmo é usado
inconscientemente para criar padroes identificaveis. Além disso, o ritmo cativa a
audiéncia dos leitores, dando efeito musical para um discurso ou uma peca literaria.

Muitos autores estudam o ritmo na linguagem em geral e especialmente
em textos literarios. H4 uma percepgcdo generalizada de que o ritmo € mais do
qgue apenas medir o numero de silabas e da distancia entre os acentos. O poeta
mexicano Octavio Paz diz: “... O ritmo é mais do que a medida, mais do que o tempo
dividido em porgdes. A sucessao de pausas revela uma intencdo. O ritmo provoca,
desperta saudade. Se interrompido, sentimos um choque (...). Assim, o ritmo nao
€ exclusivamente uma medida de conteudo vazio, mas um sentido, um significado”
(PAZ, 1956, p.132).

O autor francés Henri Meschonnic (1982, p.132) d4 esta definicdo: “Eu defino
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o ritmo na linguagem como a organizagdo das palavras, onde os significantes
linguisticos produzem diferentes semanticas do significado Iéxico...Significante, eu
chamo os valores para um unico discurso”. Apesar dessas definicoes, observa-se
que ha uma dificuldade na compreenséo de como o ritmo pode ser empregado para
promover a compreensao de textos literarios.

Ao ensinar o ritmo aos alunos, o docente precisa prestar aten¢éo na valorizacao
de aspectos, tais como: a repeticao de palavras, o tamanho dos versos, aliteracdes
e pausas(BRADBURY e MCFARLANE, 1989; HUTCHEON, 1991, HARNONCOURT,
1993). O ritmos dos textos podem ajudar o aluno na compreensao dos géneros
literarios, bem como, no entendimento das caracteristicas das escolas literarias
as quais eles estao associados(GRIFFITHS, 1998; BOSSI, 1997; BOSSI, 1996).
Trabalhar o ritmo em sala de aula é abrir uma nova possibilidade para a compreensao
dos textos sob uma outra perspectiva, onde o som e a musica abrem um novo
sentido que certamente polarizara o significado do texto e a compreensédo do
discente (TRAVASSOS, 2007; ANDRADE, 1991; ZIMMERMAN, 1996; MORICONI,
2002).

A Rima

Rima € a correspondéncia de sons e silabas, geralmente no final das linhas.
A rima mantém o poema em harmonia (TEZZA, 2003), um esquema de rimas
ajuda o leitor a entender o que esta por vir. Um esquema de rimas pode ser notado
ao observarmos a Ultima palavra em cada linha e atribuindo uma letra. A Gltima
palavra na primeira linha recebe um “a”. A Gltima palavra na segunda linha também
recebe um “a”. Se uma palavra ndo rima, ele recebe a proxima letra, “b”. Discernir
0 esquema de rimas é importante, porque o padrao traz o poema a vida e ajuda o
leitor a sentir conectado com o texto literario (PAES, 1997).

Rima é a repeticdo do som ou sons de uma palavra. Por exemplo, podemos
“dizer” que “amor” rima com “calor”. As palavras podem rimar dentro da mesma
linha; isso € chamado de rima interna. Mais frequentemente, as rimas ocorrem nas
extremidades das duas linhas; isso € chamado de rima externa (SOUSA, 2000). No
verso tradicional, estas rimas finais, muitas vezes, formam padrdes que se repetem
(OLIVEIRA, 2002).

A Rima juntamente com a métrica ajuda a tornar um poema musical. Na poesia
tradicional, uma rima regular ajuda na recitacao e da um prazer previsivel da leitura.
Um padréo de rima também ajuda a estabelecer a forma (LYRA, 2008).

O ensino da rima em textos literarios podem enfocar algumas vertentes quanto
a: 1- Acentuacao tonica (métrica) com a verificacdo das palavras agudas, graves
e esdruxulas; 2- Fonética, chamando atencédo para a coincidéncia sonoras das
palavras que rimam, trabalhando as palavras perfeitas ou soantes e imperfeitas

As Praticas e a Docéncia em Mdusica 2 Capitulo 10




ou toantes; 3- Morfologia analisando nos textos a configuragdo e a estrutura das
palavras. Em relagcdo a esse aspecto, as palavras podem ser avaliadas tendo
classes gramaticais diferentes (ricas), tendo a mesmo classe gramatical (pobres),
palavras quase sem rima (preciosa) e as que ocorrem no mesmo verso (coroadas);
e 4- Posicdo da estrofe, nesse aspecto devera ser observada se as palavras
encontram-se emparelhadas ou paralelas (A...A...B...B), Cruzadas ou alternadas
(A...B...A...B), Opostas, Continuadas e Misturadas (TRAVASSOS, 2007).

CONCLUSAO

A escrita poética intrinsecammente guarda em seu &mago a materialidade dos
sons e entonacgdes, ela abarca ritmos sequenciais melodiosos e reais, repletos de
imagens acusticas correspondentes as unidades distintivas. A poesia expressa a
beleza, o estilo e 0 sentimento utilizando o som e as figuras de linguagem para
tomar a linguagem dos poemas mais clara para os leitores. Compreender uma
poesia exige planejamento e intencéo. O ritmo é o pulso da poesia e a rima é o seu
eco. Estes elementos séao importantes e devem ser explorados pelos docentes no
ensino dos textos literarios com o intuito de fazer que a compreensao desses textos
se tornem uma experiéncia emocional e musical Unica para os alunos.

Existe uma sinergia poética entre o ritmo e rima. Muitos elementos adicionais
combinam o ritmo e a rima produzindo o efeito global de um poema. Mesmo que
as palavras tenham um significado literal no dicionario, as figuras de linguagem as
modificam concedendo-lhes emocao. Palavras podem emanar imagens sensoriais
virtuais que expressa, sabor, tato ou cheiro evocando memorias. Ler valorizando o
ritmo e a rima ajuda o aluno a receber todo o impacto dos seus muitos dispositivos,
incluindo o seu som. Compreender um poema nao é apenas a decodificacdo de um
significado, é ter uma experiéncia.

A poesia possui uma virtualidade sOnica que deve ser explorada em sala de
aula, através da compreensao do ritmo e das rimas que a compde. Compreender
os sons literarios pode ser uma estratégia para a promocao do ensino de Literatura,
motivando os alunos, a buscar a compreenséao e o significado.
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