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28 de marco de 2017:
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Mendes de Castro (DEMUSFOP)

10h.30- Apresentagao musical Coordenacao: Profa. Dra. Maria Teresa Mendes de Castro
(DEMUS - UFOP)

14h.7 Apresentacao das comunicacdes e dos posters nos Simpdésios Teméaticos

19h.-Mesa Tem8ti ca A M¥Rrof. Oa AngdnioMlesd Augusta §EScola de
Musicai UFRJ), Prof. Dr. Cesar Buscacio (DEMUEOP) e Prof. Dr. Edésio de Lara Melo
(DEMUS-UFOP), com mediacao da Profé. Dvérginia Buarque (DEMUSJFOP)

20h30- Apresentgdo musical Coordenacédo: Prof. Ms. Charles Augusto (DEMUBOP)

29 de marco de 2017:
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Edilson Vicente de Lima (DEMUSFOP), com mediacdo da Profa. Dra. Flavia Lana
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(DEMUS-UFOP)
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Profa. Dra. Eliana Marta Santos Teixeira Lopes (UFQ8)d: Museu da Masica de Mariana

- Rua Cbénego Amando, 16Centro, Mariana MG.
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(UFJF), Profa. Dra. Maria Manuela Ramos Silva (UFRJ) e Profa. Dra. Virginia Buarque
(DEMUS-UFOP), com mediacao do Prof. Dr. Cesar Buscacio (DENMBOP)

20h.301 Apresentacdo musicalCoordenacdo: Profa. Dra. Marta Castelo Branco (UFJF)

21h.7 Encerramento do Coloquio: Pronunciamento do Prof. Dr. Edésio de Lara Melo (Chefe

de Departamentdo DEMUSUFOP)


http://coloquiodemusica.ufop.br/

1° Colbquio de Pesquisa em Mdusica da UFOP
Ensino, memdrias e linguagens em dialogoterdisciplinar
28 e 29 de marco d&#017- Ouro Pretd MG i Brasil

Simposios Tematicos:

1. AMWsica, ensino e aprendi zagemo

Coordenacad?rofa. Dra. Nair Aparecida Rodrigues Pjresofa. Dra. Maria Thereza Mendes de
Castro, Profa. Ms. &ricia Cardoso Chaves Perefagf. Ms. Erico Fonseca (DEMUSUFOP) e

Prof. Dr. Marcus Vinicius Medeiros Pereira (UFJF)

Este Simpésio Tematicerd constituido por trabalhos cujos focos se adequam ao campo da
pesquisa em Musica e Educagdo. Os pesquisadores desta linha tém interesse em temas
relacionados ao ensinocdeaprendizagem da Musica em diferentes espacos de educacao-formal
educacao infantil, ensino fundamental, ensino médio, educacédo de jovens e adultos e escolas de
Musica como os Conservatorios, como também em espacos de educacdo nao formal (bandas
sinfénicas e outros) e espacos informais. Além da formacdo musical, os pesquisadores entendem
que a formacao inicial e continuada de professores de Musica e os processos de construcdo da
profissionalidade docente contemplam os objetos deste Simpdsio Temético.

2AMYWsica e Mem-riaso

Coordenacao: Prof. DEesar Buscacie Prof. Dr. Edésio de Lara Melo (DEMUS-OP).

Este Simpdsio Tematico insese no ambito de pesquisas relacionadas as expressdes culturais e
aos processos de representacdes sociais e identidadeseip de bens materiais e imateriais.

Pelo filtro da memodria, torrse possivel ressignificar os eventos passados e as expectativas de
futuro, ja que as cidades de Ouro Preto e Mariana revelam acervos da mais alta representatividade
no campo musical, degandese a producao dos compositores do século XVIII em Minas Gerais,
recuperadas na década de 1940 por Curt Lange, além dos mais variados documentos e colegdes
basilares para a memaria da musica brasileira em distintos periodos historicos.

3. AMéssliicmguagenso

Coordenacao: Prof. Dr. Edilson Vicente de LienBrof. Ms. Tabajar8 ant 6 Anna Bel o (
UFOP).

Este Simpodsio Tematico ird abordar os fendbmenos sonoros e musicais entendidos como
linguagem e suas relagdes culturais, sociais, politicagugiehais, ambientais e corporais. Nesta
perspectiva, engloba investigagfes a respeito da producéo, circulacdo e recepcdo das praticas
musicais em suas possibilidades de articulagdo com diferentes linguagens artisticas, buscando
perspectivas epistemologis que promovam o dialogo entre diversas areas do conhecimento.

4. AMWsica e I nterdisciplinaridadedo

Coordenacao: Profa. Dra. Virginia Buarque, Profa. Dra. Maria Manuela Ramos Silva e Profa. Dra.
Flavia Lana (DEMUSUFOP)

Este Simpdsio Tematico atenta pars interfaces entre a producdo musical como forma de
significacdo da experiéncia vivida e o campo das artes (em dialogo com a estética), com a cultura
(em didlogo com as ciéncias humanas e a epistemologia) e com o exercicio dos poderes mediado
pelas instuicdes (em didlogo com a ética e a politica). Dessa maneira, visa contribuir com a
investigacao sobre as distintas subjetividades e identidades atribuidas ao sujeito, mediadas por sua
relacdo com a sonoridade (musicas, ruidos e silenciamento).
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Pésters:

1. Por que devo utilizar &0 canc¢bes brasileiramm minhas aulas de percep¢do musical?
Fernando Vago Santana, Cindy Helenka Alves

2. Formacao e experiéncia:observacéo da sala de aula como processo reflexivo na formacgéo
do professor de musica
Steplanie Garcia

3. O Uso do Corpo como Instrumento Musicalizador
Luiza Mardones Gaidd?aulo Henrigue Silviera

4. As propostas de Raymund Murray Schafer para a educacdo musical: o trabalho auditivo e a
insercdo desta proposta no ensino de musica nas ede@dscacao basica

Santos, I., Teles, J. , Sousa, C. A, Guimardes, O, Gomes, A. Wilsen, F., Oliveira, G.S.L,
Costa, T., Zinato, B

5. Educacéo Ritual com Kristoff Silva
Pedro de Grammont e Souza

6. Transcricdes Pedagogicas para Ukulele Solo
Aline Kdly GuimaraesSilva, Teresa Castro, Tabajara Belo, Vinicius de Moura Vivas

7. Programagéo neurolinguistica aplicada a escola de educagéo basica
Araujo, Alamo Cardoso, Lucyan, Dayvid

8. Estudos de Semiética e Identidade na Cancdo Mineira Contemporanea
Pedro de Grammont e Souza

9. Técnicas de Arranjo Politextural: Um Estudo do Caso Trejeitos
Victor Fernandes Albergaria, Pedro de Grammont e Sduziza Mardones Gaido

10. Metodologias ativas de ensino de musica: a leitura e escrita na progdatggica de
Edgar Willems

Danilo Zaneti, Poliana Viana, Stephane Barros, Paulo Sérgio Guilherme, Saulo Moraes,
Luisa Lima, Dalila Miria, Wellington Brito

11.Metodologia Orff: Ritmica, expressao e movimento
Bruno Souza, Felicio Ferreira, Jerbningaluar, Batista Junior, Sidinei Ferreira, Pedro
Silva, Lucas Torres, Laureanne Reis

12. O processo de aprendizagem da leitura e escrita musical segundo o método Willems
Dalila Mirid Monteiro Pereira da Silva, Danilo Zanetti Silva Leite, Luisa Braga LiR&jlo

Sérgio Guilherme, Poliana Angélica Viana, Saulo Moraes Sa Nascimento, Stephane Cristina
Barros Carneiro Formiga, Wellington Ferreira Brito
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MUSICA E FOLIA EM SAO BARTOLOMEU

Maria Teresa Mendes de Castfo*
Luiza Mardones Gaio *
PauloHenrique Silveira***

Resumo:

O presente texto busca uma reflexdo sobre um trabalho de oficinas de musica, realizado por uma equipe de trés
musicos: Teresa Castro, Luiza Gaido e Paulo Silveira. Essas oficinas visavam criar um nucleo de musicalizagao,
como apoio ao Projeto de Salvaguarda da Folia de S&do Bartolomeu, ligado a Prefeitura de Ouro Preto e
coordenado pelo historiador Jodo Paulo Martins. E importante destacar também a disponibilidade e o apoio dos
Folieiros para a realizacdo de todo o trabath@rojeto musicalizador pretendia desenvolver um processo que
explorasse a criagdo, o ludico e uma maior sensibilidade a um contexto de pertencimento de uma tradigao
popular, religiosa e cultural. Nas oficinas realizadas em S&o Bartolomeu, distrito d@réurofoi possivel
experienciar este processo a partir da tradicdo da Folia do Divino. Apesar da participacdo da comunidade ter sido
flutuante no decorrer das aulas, foi possivel perceber o crescimento de um pequeno grupo cuja a presenca foi
regular ao dngo dos seis meses de trabalho. A partir de leituras de FRELREamente com o conceito de

cultura popular tratado por BRANDADestabelecemos algumas balizes na reflexdo do presente texto. Ao longo

do trabalho, assim como proposto pelo educador Hawioe, buscamos aprender com nossos alunos como
entendiam a mausica da Folia do Divino e como desejavam fazer muasica. Foi com base nas observagfes da
interacdo professaraluno e da posterior reflexdo sobre a agdo musicalizadora, que se deu o recothele@men

que o grande interesse do grupo (com idades variando entre 7 e 70 anos) se concentrava nas atividades de
criacdo. Essa observacéo foi essencial para o desenvolvimento das atividades musicalizadoras, cujo foco foram
0S processos criativos.

Palavras-Chave: Educa¢éo Musical. Cultura Popular. Folia do Divino.

Introducao
Pé no chéao,
mMao no coracgao,
bate palma, estala o dedo
faz o jogo da canc&o

! Doutora Profa na universidade Federal de Ouro Pretezgmcastro@uol.com)br

? Graduanda em musica na Universidade Federal de Ouro Preto. (luizagaiaom@gamail.com)

® Graduando em musica na Universidade Federal de Ouro Preto. (paulosilveira.he@gmail.com)

* Paulo Freire: nasceu no dia 19 de setembro de 1921, em Recife, Pernambuco, na época, uma das regides mais
pobres do pais. Recebeu o titulo de doutor Honoris Causénte e sete universidades. Por seus trabalhos na

area educacional, recebeu, entre outros, 0s seguintes prémios: Prémio Rei Balduino para o Desenvolvimento
(Bélgica, 1980); Prémio UNESCO da Educacéo para a Paz (1986) e Prémio Andres Belloda Orgamizacéo
Estados Americanos, como Educador do Continentes (1992). No dia 10 de abril de 1997, langou seu ultimo livro,
intitulado Pedagogia da autonomia: Saberes necessarios a pratica educBtwdo Freire faleceu no dia 2 de

maio de 1997 em Sao Paulo. Dispah em: http://www.paulofreire.org/paufoeire-patronedaeducacae

brasileira.

® Carlos Rodrigues Branddo: nasceu no Rio de Janeiro, em 1940. Formado em Psicologia {fela(Fa85).

Carlos Rodrigues Brandao atua principalmente na area de antropol@gjacom pesquisas e escritos voltados

para cultura e educacgédo popular, para o campo religioso e, mais recentemente, também para questfes ambientais.
Seus espacos etnograficos sdo sempre os espacos de vida e trabalho de populagées rurais e tradicimais,

desde o interior do Estado de S&o Paulo, passando por Minas Gerais e alcancando Goias. Hoje coordena dois
projetos de pesquisa sobre cultura popular e patriménio cultural nos sertdes do norte de Minas e no alto médio
Sao Francisco. Em 1998 recebeuitulo de Comendador do Mérito Cientifico pelo Ministério da Ciéncia,
Tecnologia e Inovagdo (MCTI), e de Professor Benemérito do Centro de Memdria da Unicamp (CMU).
Disponivel em: http://www.unicamp.br/unicamp/noticias/2015/08/26/caddsguesbrandaee-professor
emeriteda-unicamp (16/03/2017).

® Cancdo do Grupo Barbatuques, muito trabalhada nas aulas, desde os primeiros dias. Disponivel em:
https://lwww.youtube.com/watch?v=eTo60rygNdw-{132017)
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A Folia do Divino de Sao Bartolomeu tem feito seu roteiro de toques e arrecadacgoes
praticamente conmusicos das geracdes mais antigas da cidade, principalmente senhores
aposentados. Os membros mais jovens no grupo atual sdo duas meninas e dois meninos com
lagos familiares com folieiros. Diante desse quadro, o plano de salvaguarda para o bem
imaterial, ehborado por equipe técnica da Secretaria de Cultura e Patrimdnio e revisado pelo
Conselho Municipal de Preservacdo do Patriménio Cultural e Natural (COMPATRI) prevé,
dentre outras acdes, a execucdo de oficinas de educacdo musical e patrimonial na escola de
Sao Bartolomeu (Escola Municipal Washington Araudjo Dias) com a presenca de professor de
musica e alunos do curso de Musica da Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP) atuando
conjuntamente com um ou mais folieiros que possam difundir histérias, sdbaees,e
conhecimentos musicais desenvolvidos nos anos de participacdo na Folia do Divino Espirito
Santd.

Partindo do entendimento do que vem a ser uma folia:

[...] sdo grupos errantes de devotos cantores e instrumentistas que angariam bens
(dinheirooupr endas) para a festa do Santo. AGI
alguns meses grupos precatérios de folibes viajam de casa em casa... Ali cantam
apresentandee como devotos em sua jornada, cantam pedindo os bens da Festa
cantam agradecendo e abemgtdo a todos,cantam anunciando a Festa do Santo em
nome de quem viaja, cantam e rezam. (BRANDAO, 1985,p. 137).

O Projeto Musica e Folia em S&o Bartolomeu criou um nucleo de musicalizagdo, como
um apoio ao Projeto de Salvaguarda da Folia de Sédo Bartoldigado a Prefeitura de Ouro
Preto, coordenado pelo historiador Jodo Paulo Martins. O trabalho musicalizador buscou um
didlogo com a demanda de formac&o musical da comunidade do distrito de Sdo Bartolomeu e
desenvolveu uma vivéncia musical inicial quedewciasse a importancia de manifestacoes
culturais como a Folia e que possibilitasse outros sujeitos desejarem possiveis participacoes e
até mesmo uma integracao efetiva na formacao da Folia do Divino de S&o Bartolomeu, como

musicos atuantes.

1. Atividades desenvolvidas
A formacao inicial do nucleo de Musica se deu em fins de 2015, quando o
coordenador do projeto de ASalvaguarda da

do departamento de Musica da UFOP, Maria Teresa Castro, com vistas a foaneguipe

"MARTINS, Joo Paulo. Texto retirado do Projee Salvaguarda da Folia de S&o Bartolomeu.
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para atuar como oficineiros no projeto. A iniciativa de criar uma oficina de musica ja estava
justificada, faltava criar um grupo afinado com a profundidade e delicadeza da proposta desse
projeto inicial.

Formamos uma equipe de trabalho: umardeoadora e dois estagiarios que se
interessavam pelo desafio de musicalizar um grupo de até 20 pessoas, as quais poderiam ser:
criancgas, jovens e/ou adultos. Tinhamos uma proposta musicalizadora ampla e aberta a todos
agueles que se interessassem pelamas. Além disso, a Secretaria de Cultura de Ouro Preto
se comprometeu a comprar alguns instrumentos musicais formadores da sonoridadé da Folia
violoes, violas brasileiras, caixas e pandeifosontribuindo com a infraestrutura dos
folieiros, e tornand a proposta das oficinas mais concreta por proporcionar uma maior
aproximacdo e um possivel desejo por parte da comunidade de compor essa tradicdo. Por se
tratar de uma proposta musicalizadora que esteve, desde o inicio, atrelada a demanda de
salvaguardaa Folia do Divino, os oficineiros buscaram trazer os cantos, a instrumentagéo e a
dindmica caracteristica desta para dentro das oficinas. Houve um comprometimento por parte

dos estagiarios de se aproximarem da Folia, entengesdmo uma manifestacdo dassa

cultura popular atentando a suas especificidades e valores.

Figural Acompanhamento do giro da folia em Sao Bartolomeu pelos membros do projeto MUsicac0Bia/2016 ¢
Foto: Jo&o Paulo Martins.
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Nas primeiras visitasla equipe ao distrito de S&o Bartolomeu foram organizados
alguns encontros com o objetivo de falar sobre o projeto e convocar a comunidade a participar
das oficinas. Nessas reunifes contamos com a presenca de moradores das mais diversas
idades, além de glins folieiros. Foi possivel notar que a proposta foi recebida com
entusiasmo. Por um lado estava a expectativa dos mais jovens com a ideia de contarem com
oficinas gratuitas de musica e, por outro, a esperanca dos mais antigos de que, com este
projeto, atradicdo da Folia do Divino Espirito Santo do distrito pudesse se fortalecer com
possiveis novos integrantes e uma nova instrumentacao.

Apesar do entusiasmo inicial, foi possivel observar ja nas primeiras oficinas que a
presenca dos moradores se daricodmé flutuante. Compreendemos que nds, enquanto
agentes externos, deveriamos nos adequar ao ritmo do vilarejo, ao invés de buscar impor o
Nosso ritmo a eles. Foi a partir dessas reflexdes que optamos por desenvolver um trabalho de
musicalizacao que se adexpse a caracteristica flutuante do grupo, sem a expectativa de um
processo linear cujos resultados ja sdo predeterminados. Cada oficina significaria, por si s0,
um pegueno processo musicalizador.

A Casa da Festa, local onde as oficinas aconteciasemnim do distrito, recebeu as
oficinas de portas abertas durante grande parte do projeto. No inicio, muitas pessoas
acompanhavam e observavam as oficinas pelo lado de fora da janela. Cada oficina era um
evento no cotidiano da comunidade. E importanteadasjue as portas se mantiveram
abertas ao longo de todo o periodo de oficinas, entrava quem quisesse e se interessasse, as
vezes em companhia de um amigo, dos pais ou avés ou até mesmo dos cachorros que

circulavam livremente pelas ruas do distrito.

i Sxiste saber na invencdo, na reinvencdo, na busca inquieta, impaciente,
permanente, que os homens fazem no mundo, com o mundo e com 0s outros. Busca
esperancosatambém ¢ ( FREI RE, 1987, p. 33).

Outro grande desafio para nds, enquanto educadores, foichida um grupo de
pessoas cujas idades variavam entre 7 e 70 anos, o préprio Jodo, coordenador do projeto,
participou de parte das oficinas junto aos alunos e moradores de S&o Bartolomeu. Apesar do
grande contingente de criangas, contamos também comemgeaiede adolescentes e adultos
que tiveram participagao ativa no grupo que frequente forma mais comprometidaas
oficinas. Foi preciso, entédo, pensar em atividades que contemplassem a todos. O que nos
surpreendeu € que foi justamente esta variedagessoas e histérias o que tornou as oficinas

mais dindmicas e enriquecedoras. A troca entre 0s participantes, oficineiros e demais
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envolvidos no projeto se deu ao longo de todo o processo, e fez deste uma vivéncia

inesquecivel para todos.

Figura2 Oficina de violdo no projeto Musica e Folid9/10/2016 Foto Comunicacdo FEOP.

Ainda assim, o maior de todos os desafios das oficinas, principalmente no que diz
respeito a atuacdo e a presenca dos bolsistas que ministraedividagles, foi conseguir
realizar um trabalho atento a uma comunidade que carrega consigo uma historia e uma
tradicdo. Tal perspectiva fez dos oficineiros em trabalho musicalizador, mediadores culturais
do grupo presente a cada semana. Muita pesquisgpdedrio, muita brincadeira ritmica e
jogos de criacao foram desenvolvidos com o intuito de entender o processo de cada um dos
interessados. Assim, buscamos nas oficinas de musica no Projeto Muasica e Folia em Sé&o
Bartolomeu uma perspectiva em que o cogpa escuta fossem alvo de nossas atencoes,
sempre em fungdo do processo musicalizador e da valorizagdo do dinamismo da cultura
musical local concentrada na folia. Elaboramos as oficinas com base em um processo de
musicalizacdo que se daria a partir deoatros semanais, mas que ao mesmo tempo,
pretenderia uma dinamica de inicio, meio e fim a cada encontro. A escuta musical foi tratada
com o cuidado de tocar e cantar temas e melodias bem conhecidos de todos os alunos e
folieiros e de lidar com um universousical no qual todos se identificassem. A oralidade foi

0 centro do trabalho porque assim entendemos que 0 sentimento de pertencimento ao grupo
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poderia ser construido por todos, estudantes e professores, simultaneamente. Buscamos
algumas referéncias dalralho colaborativo para evidenciar nosso desejo de horizontalidade,

guanto as funcbes: estudantes, oficineiros e coordenadores. Aproveitamos as diferencas,
principalmente de idade, para aprendermos a trabalhar a partir da diversidade, buscando que
cada undos integrantes deste grupo heterogéneo, encontrasse a musicalizagdo da sua forma e

desejo.

Estabeleci diferencas para dizer que a tarefa do homem a quem a conquista dos
sinais humanos da vidaa liberdade, a solidariedade e a felicidadeo apelo que

dirige o trabalho e o saber, deveria ser o de insistentemente descobrir os meios para
qgue a direcdo da histdria seja transformada. Para que um dia emerja um mundo
diferente, tanto da tribo perdida, quanto deste, onde nos perdemos, outra vez
solidario. Umpequeno mundo humano onde, em meio a outros simbolos de uma
nova ordem, a palavra, o saber e a educagdo existam entre oficios e trocas que
tornem livres todos os homens. (BRANDAO, 1986, p.11).

Partimos, como sugere BRANDAO (1986, p.69), de uma educagfolap, por
vinculala organicamente com a possibilidade de criacdo de um saber popular. Ao lidar com
atividades pedagdgicas, pensadas para o coletivo, percebemos que a vivéncia do saber
compartilhado entre todos criava a experiéncia do poder compartilpadcpalmente nas
criacdes individuais vivenciadas por todo o grupo. Assim o0 poder se concentrava no fazer
junto e no sentimento de pertencimento. A criacdo foi muito valorizada como processo
musicalizador, a percebemos como uma acao, que se davanude |léme e prazerosa, e
possibilitava sempre a valorizacdo de cada um pelo grupo. Muitas vezes em que vivenciamos

a possibilidade de se trabalhar nas diferencas, a criacdo se fez presente na pratica musical.

Figura3 Atividade decriacao ritmica realizada na Oficiria09/09/2016 Foto: Joao Paulo Martins.
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Concluséo

O trabalho musicalizador realizado no Projeto Musica e Folia em Séo Bartolomeu foi
de um dinamismo e de uma vivacidade tao profundos que até hoje, quando escrevemos sobre
a experiéncia, nos vemos envolvidos da mesma emoc¢ao que moveu todo o processo de
descobertas nas oficinas. Todos nés, envolvidos neste processo, nos vimos tomashakede g
emocao antes, na preparacdo, durante as oficinas e depois, nas reunides reflexivas. Ainda
hoje, nos lembramos dos diversos momentos de troca, de criacdo e descobertas, tomados pele
beleza das relacdes estabelecidas nos processos musicalizadorgs, akiaficinas. Cada
participagdo, cada olhar, cada gesto e cada melodia criada, tocada e cantada fizeram deste
processo uma fonte de inspiragdo, nos aproximando de uma série de reflexdes sobre nossas
acOes e nossa postura enquanto educadores. Vimospoagtede encontro entre musica e
cultura popular o despertar e o desenvolver de uma nova forma de educar através da educacac
popular, onde a troca e a atencdo em relacdo as sensibilidades do outro norteiam o
pensamento e as agdes do educador. Tornarglm, asexperiéncia enriqguecedora a todas as
partes envolvidas no trabalho. Nos encantamos por S&do Bartolomeu, pela Folia do Divino
com sua musica e sua fé, pelos colegas e por todos os participantes.

Passamos, nesta experiéncia vivida no distrito de SadolBmeu, por uma
desconstrucdo de algumas nocBesegstabelecidas sobre o que é, de fato, a pedagogia.
Compreendendo o paradoxo explicitado na f al
e educador é o que tem necessidade de aprender maisdequed si nar 0. Comp
que a abertura e a disposicédo sao fundamentais se quisermos, enquanto educadores, fazer dt
processo de aprendi zagem dAf[ .. .] um i nstru
educa-«o0o e de desenvolvimento. o0 (ROCHA, 20

A experéncia vivenciada com a Folia do Divino, onde a troca entre educacéao e cultura
se deu de forma tao intensa, nos permitiu atestar que € possivel praticar o ensino da musica
atrav®s da educa-«0 poptptineade uen trdballmeducad aakt al t
(ROCHA, 2005).
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COGNICAO MUSICAL E CORPOREIDADE: O PAPEL DO CORPO NA
CONSTRUCAO DO PENSAMENTO MUSICAL

Cristiane Nogueira®

Resumo:

O presente trabalho compreende um relato de experiéncia baseado em pesquisa de carater exploratorio, onde
buscouse investigar os modos como as criangas constroem o pensamento musical na escola de educacéo basica
a partir de uma vivéncia corporal com a masApoiada no conceito dembodied mindVarela; Thompson;

Rosch, 2003), a hipotese norteadora do experimento é de que o movimento corporal modifica os modos de
pensar e compreender a musica, colaborando para a construgéo de um pensamento musiicaldmorpori

Palavras-Chave: Educacdo musical. Cognicdo musical. Movimento corporal.

1. Introducéo

Ao longo da evolucédo da area da Educacédo Musical diferentes correntes pedagdgicas
tém sinalizado a importancia de um trabalho corporal para a aquisicdo das habilidades
musicais. Os estrangeiros Emilacques Dalcroze (18@%50), Carl Orff (18951982) e
Violeta Gainza, bem como os brasileiros lone de Medeiros, e mais recentemente Lucas
Ciavatta, dentre outros, podem ser considerados alguns dos principais nomes dessa tendéncia.
Os métodos de ensino musical desenvolvidos por esses educadores tém em comum a
ut i liza-«o0o do corpo fAcomo catalisador do ri
2000,apud PEDERIVA, 2004, p. 94).

Na prética, entretanto, obsersa que, em geral, a forma natural e espontanea com que
criancas e adolescentes vivenciam suas engireferidas, dancando, gesticulando e
movendese pelo espaco, contrape a postura estatica e mecanica presente na maioria dos
contextos de aprendizado formal da mdsica, como conservatorios, corais, bandas e,
especialmente, escolas de educacdo bafaladicotomia sinaliza que, ainda hoje, parece
haver um receio em se assumir o papel central que o corpo desempenha nos processos de
aprendizagem musical.

A partir dessa problematica, tenho investigado as relagbes entre o movimento
corporal e a aprendizam musical, sob o viés da Cognicdo Musical, uma a&rea

interdisciplinar que Ainvestiga as rel a-»e:

® Mestre em Musica UFMG. (cristianemagdan@gmail.com) [

1lAo tratar do termo fimovimento cor poral o no present
gesto corporal, a postura, os diversos modos de andar, as variag6es de tbnus muscular, a exploragédo corporal do
espaco, o0 movimento dos bragos, das mimsdedos e demais membros, tanto livres quanto coreograficos,

capazes de perceber, captar e representar plasticamente os sons.
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humanao (I LARI, 2016) . Diversos pesqui sado
mais variadas perspecta s , e algumas pesquisas t°m corr
nNn«o apenas ® processada no c®rebr o, mas af

modi fi ca estrutural mente 0 c®rebr oo ( MUS Z
LOUREIRO, 2014, p. 3). Oxchados de Silva (2014) aindaconcents@a nas fievi d° 1
que as funcbes musicais fazem parte de um maodulo mental distinto, com seu préprio sistema
de processamento de informa-»es e substrato

Também no campoadcognicdo musical, as pesquisas tém indicado a importancia de
um trabalho corporal para a constru¢do do conhecimento, partindo do principio de que as
experiéncias sensérimo t or a s , Nfdevi damente coordenadas,
sistemanervoso o ser humanoo (THOMPSON, apud MAI A,

Todas essas evidéncias tém corroborado meu desejo em compreender sobre os
processos mentais envolvidos na aprendizagem musical, com énfase naqueles em que o0 corpo
desempenha um importante papel irtteoa Tendo como contexto o ensino musical na escola
de educacao basica, meus questionamentos sdo norteados pela hipétese de que o movimentc
corporal modifica os modos de pensar e compreender a musica, colaborando na construcdo de
um pensamento musical parificado.

Sendo assim, no presente trabalho, apresento um relato de experiéncia baseado em
pesquisa de carater exploratério, onde buseounvestigar os modos como as crian¢as
constroem o pensamento musical na escola de educacdo basica a partir \deénaoia
corporal com a musica. Os dados empiricos foram coletados em uma escola de educacgéo
basica, do segmento particular, com criangcas na faixa etaria de 09 anos de idade, divididas
entre grupo controle e grupo experimental, durante uma atividade devisagao e criacdo
musical. Os resultados preliminares apontaram que os alunos do grupo orientado com
atividades motoras e de movimento expressivo (grupo experimental) demonstraram uma
melhor compreensdo dos elementos musicais com relacdo aos alunosrada@ropo

(controle), orientados com atividades sem movimento, reiterando a hipétese da pesquisa.

2. Justificativa
A relevancia deste trabalho estd na possibilidade de favorecer o entendimento da mdusica
como uma area do conhecimento de potencial releyactom conceitos proprios e

mecanismos de funcionamentos cerebrais especificos. Aléem disso, possibilita transcender a
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visdo usual da musica como entretenimento ou atividade artistica e social (Silva, 2014),
consideranda@a como uma funcdo cognitiva compdexe, sendo assim, essencial ao
desenvolvimento humano.

As pesquisas na area da cognicdo musical tém abarcado questdes desde o
fdesenvol vimento dos processos de audi-«o
cérebro na presenca e auséncia de estfmule onor os musi cai so (I LA
privilegiando contextos de ensino musical especializado, atuacéo individual e/ou situacfes
artificiais. Todas essas investigacdes colaboram para se pensar sobre a aprendizagem musical
em diversos contextos,sguardadas as devidas propor¢des. Com relacdo a educagdo musical
nas escolas de Educacao Bésica, entretanto, poucos estudos tém investigado 0 modo como o¢
alunos tém se desenvolvido musicalmente nestes ambientes pelo viés da cognicdo e da
neurociéncia.

Desse modo, outra justificativa para a realizacdo dessa pesquisadeaseiarescente
espaco que a musica tem ocupado nas escolas de educacao basica, especialmente apés a Lei
11.769/08°. Conhecer os processos cognitivos envolvidos na aprendizagem Inmesits
contexto poderd levar ao aperfeicoamento de metodologias e préaticas educativas mais
significativas, que valorizem a vivéncia expressiva da musica, além de legitimar a
importancia dessa area na escola e fomentar discussfes para sua consolideg@niano c

brasileiro.

3. O movimento corporal na pedagogia musical

A questdo do movimento corporal na educagcdo musical ndo pode ser pensada sem as
contribuicdes de Emildacques Dalcroze (18@950). De fato, esse educador musical suico,
criador da RitmicH, revolucionou uma época ao questionar a énfase racional e técnica do
ensino musical vigente, desvinculado de uma experiéncia sensorial. Seu método buscava a
integracdo entre mente, afeto (sensibilidade) e corpo (sensorialidade), sendo a musica
considerad o fAagente integrador, por ser el ement

ao movimentoo (Mantovani, 20009, p. 44)

'%A Lei 11.769/08 foi aprovada em 18 de Agosto de 2008 e altera a LDB em sua Lei 9.394 de 20 de dezembro de
1996 onde,noAr U passa a vigorar acrescido do seguinte par
conteudo obrigatério mas nao exclusivo, do componente curricular de que trara o paragrafo 2 deste artigo".

YA Ritmica compreende uma metodologia para o ensirgicalLgue visa proporcionar uma educagédo musical
integrada, aliando mente, corpo e espirito e utiliza movimentos e exercicios corporais na compreensédo dos
elementos musicais.
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Reunindo adeptos de varias areas, a proposta de Dalcroze teve o reconhecimento de
importantes intelectuais da época, como 0 neuisitbge psicologo desenvolvimentista
Edouard Claparéde (1874%40). Em uma carta de 1906, Claparéde responde a seu amigo

Dalcroze:

E interessante comprovar que vocé chegou, por caminhos totalmente diferentes dos
da psicologia fisioloégica, a conceber, corala, a importancia psicologica dos
movimentos e o papel que desempenha o movimento, como suporte dos fendmenos
intelectuais e afetivos. (CLAPAREDE, 192¢hud: BACHMAN, 1993, p. 16apud
FONTERRADA, 2003, p. 125).

Como se observa, o movimento corporaéfa investigado como fator de influéncia
no pensamento humano e desde entdo, outros estudos tém trazido contribuicdes ao tema, tantc
na area da Cognicéo quanto na Educacdo Musical. E o caso dos trabalhos de Sloboda (2008),
llari (2003, 2006), Muszkat (20p@ Levitin (2006a, 2006b) que apresentam aspectos do
desenvolvimento musical & luz das neurociéncias, pontuando questdes estruturais do cérebro,
como os sistemas, a lateralidade, e aspectos relacionados a aprendizagem musical e ao
desenvolvimento. A compensdo de que os hemisférios cerebrais direito e esquerdo ecupam

se de funcdes diferenfdspor exemplo, tem apontado que o aprendizado musical utiliza

ambos o0os hemisf®rios, Auma vez que ele ® i
amemoria,d i nguagem verbal, a resolu-«o de prot
2003, p. 9).

No ambito da Educacdo musical, propriamente, outras pesquisas tém relacionado o
movimento corporal ao desenvolvimento musical, como no caso de Godinho (200§sjue a
comparar os efeitos de duas condicbes de apreciacdo musical no contexto da escola de
Educa-«0 BS8sica, desenvolveu fia ideia de q
presente como € inevitavel, quer nas atividades de producdo musical guerma e h u man
(GODINHO, 2006, p. 355).

No Brasil, Storolli (2011) investigou sobre o papel do corpo na criacdo musical, tendo
como fundamento o conceito de mente incorporada de Varela, Thompson e Rosch (2003) e de
Lakoff e Johnson (1999). Dentre suas d¢oncs » e s est8§8 fia I mport©n
corpo e de sua a-«0 para O0S processos cogn

ensino que estejam em conson®©ncia com esse

“De maneira geral, o hemisf ®ri o es qmoncirdodégicop manda f ur
determinados tipos de memodria, o célculo, a andlise e resolugdo de problemas, [...] ja as habilidades manuais
ndoverbais, as intuicdes, a imaginacéo, os sentimentos e a sintese sdo comandadas pelo hemisfério direito
(Cardoso, 2001; Caeni r o, 2001) o. (llari, 2003, p. 9).
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4. A mente incorporada e a anstrucéo do pensamento musical

Dentre as perspectivas que tém estudado as relagbes entre 0 cCOrpo e 0S Processos
cognitivos, o conceito de embodied mind (VARELA; THOMPSON; ROSCH, 2003)
apresentsge como marco tedrico inicial para a presente pesquisayem@ue reconhece a
mutua participacdo do corpo e da mente na constru¢do do pensamento e na atua¢do do mundo
Tratado inicialmente na metade do século XX em &reas como a filosofia, a fenomenologia, a
educacao e a sociologia, o conceito de mente incorpdradd e nde que a MAcogr
das experiéncias do corpo a partir de suas capacidades semstmias, ocorrendo no ambito
de Aum contexto psicol - -gico e cultural mai s
2003, p. 177). (STOROLLI, 2011, p. 135).

Concanitante a essa perspectiva, Lakoff e Johnson (1999) argumentam sobre a falsa

dicotomia entre a razéo e o corpo, alegando que o sistema conceitual dos seres humanos est¢

vinculado as experiéncias sensém@ t or a s , e desse modo, s -
atrav®s do corpoodo (LAKORpud: STORGLN 01N,,p. 185.9 9,
Logo, o conceito de mente incorporada pode

fisico ou biologico e o corpo fenomenolégico ou experiencial, 0 que sugere a jungio entr
corpo e mente numa rede que integra o pens
(VARELA; THOMPSON; ROSCH, 1991Apud: FRIDMAN, 2013, p. 121).

No ambito da educacdo musical, 0 movimento favorece uma compreensao conceitual

da musica, como salienkhillipssSi | ver (2009) . Partindo da pr
uma parte intr2nseca daSiverx2p08,rpi 293),eibaseadauemi c a
experi°ncias emp2ricas, a autora ® dogm8ti c
pode moldr o Qque n-s ouvimos na mWwsicao (p. 3

afirma que Atoda a percep-«0 envolve um e
modi fica-«o0 da posi-«0 cinest®sica, e qual
residml de postura, incluindo a atividade a (
p. 27,Apud: GODINHO, 2006, p. 365).

5. Relato de experiéncia: pensando a mdsica com o corpo
O relato que se segue compreendeu uma experiéncia de carater exploratraulareah

uma escola do segmento particular, com duas turmas do 4° Ano do Ensino Fundamental,
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separadas em Grupo Controle (Turma A) e Grupo Experimental (Turma B). Os critérios para
escolha das turmas compreenderam a homogeneidade no nimero de alunosa@d) eno
desenvolvimento motor, uma vez que nessa faixa etaria as criancas, em geral, ja dominam
diversos movimentos corporais, tém nocao de espacialidade e lateralidade.

A atividade proposta teve como objetivo a compreenséo da quadratura thudecal
uma cancao folcldrica e foi aplicada em ambas as turmas ao longo de trés aulas. Para sondar a
hipotese deste trabalho, porém, o Grupo Controle (GC) ndo recebeu orientagbes corporais
durante esse processo, enquanto que o Grupo Experimental (GE) wiveagoralmente
toda a atividade. Ao final, os alunos de cada grupo foram divididos em trios para & deéacéo
NOVOS Vversos para a muasica, que deveriam respeitar o padrao ritmico e melddico original.

A can-«o fiEntroe escolhida paReombreén experimento e foi
trabalhada, inicialmente, de modo cantado, onde, por imitacdo, os alunos aprenderam o refréo
da musica. Em seguida, foi proposto um jogo de improvisacdo em forma Rondo, no qual cada
crianca propunha um movimento corporal (GE) ou umwocal (GC) para ser repetido pelos
colegas. O proximo passo foi a apreciagcdo musical da pec¢a, pontuando aspectos instrumentais
e formais. Nesta etapa, o GE foi orientado com atividades corporais, andando em roda pelo
espaco, alternando a direcdo de aca@mn o0s versos, parando nas respiracdes, marcando os
pulsos com palmas e passos e criando gestos para as frases. O GC realizou a apreciacac
sentado, apenas ouvindo a masica.

Para a atividade de criacdo, os alunos trabalharam em pequenos grupos e treedmaeli

para compor 0s versos sobre temas de livre escolha, desde que seguindo o padrao trabalhadc
anteriormente. Ao final, cada grupo apresentou para a turma suas composicoes e realizamos
uma autoavaliacdo de toda a atividade, discutindo os passossaltzios obtidos.

Posteriormente, uma analise foi realizada por esta pesquisadora com o intuito de verificar a
influéncia das atividades corporais na compreensao do conceito de quadratura, a partir dos
versos criados pelas criangas. Obsers®lwgue a maioria das criancas @& compuseram

seus versos com maior variacdo de elementos musicais e dentro da quadratura estabelecida, ac
passo que os versos dos alunos do GC ndo apresentavam 0 mesmo contorno ritmico e,

portanto, estavam fora da quadratura padré&o.

* De acordo com o Dicionario Online Infopédia, Quadratura em musica-sefere a0 fApri nc2 pi 0 qu e
simetria da frase musi cal medi ante a divis«o desta
https://www.infopelia.pt/dicionarios/lingugortuguesa/quadratura , acessado em 10 de mar¢o de 2017, as 22:00
horas.

“Cd Pandalelé Brinquedos Cantados.
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Considerando o caetexploratorio da experiéncia e isolando os aspectos variaveis, cencluiu
se, em uma andlise preliminar, que as atividades motoras e de movimento expressivo
colaboraram para uma melhor compreensdo dos elementos musicais, dando reiterando a

hipotese destagsquisa.

Concluséo

O presente trabalho procurou discorrer sobre a importancia do movimento corporal na
construgédo do pensamento musical. As referéncias no ambito da cognigdo musical apontaram
evidéncias de que a musica afeta o funcionamento cerelwdificandeo estruturalmente
(MUSZKAT, 2012; SILVA, 2014), e que as experiéncias sensotoras colaboram para a
organizacdo de nosso sistema nervoso central (THOMP8@M,MAIA, 2011). Os dados
empiricos também evidenciaram que o trabalho corporainhit@da educacdo musical pode
colaborar na compreensdo dos conceitos musicais, pois 0 pensamento musical ndo é
articulado apenas por formas e processos VvV
passos, na hossa pele e por todo 0 nosso corpo, e @omn a forma como ele se emociona,
pensa e sente na sua intera-«o0 com o mundo
2006, p. 376).

Entretanto, reconhecendo os limites desse estudo, é imprescindivel que outras
investigacdes, mais profundas e criieas, sejam realizadas, no intuito de responder questdes
mais especificas sobre o tema. Por fim, acredito que as relacdes entre musica, cérebro e corpo
possam trazer beneficios praticos para o campo da Educacdo Musical, pontuando o carater

multidisciplina dessas areas e viabilizando dialogos em favor do desenvolvimento humano.
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TECNICA GUITARRISTICA: DESENVOLVIMENTO DE UM
PERCURSO DE APRENDIZAGEM SISTEMATIZADA

Agnes Lazaro Santos de Brité*
Stanley Levi Nazareno Fernandes**

Resumo:

A partir de principios observados em Carlevaro (1979), e Iznaola (1997), proporemos uma série de exercicios
técnicos que procurardo trabalhar sistematicamente problemas elementares do universo guitarristibm, de m
gue o estudante possa se concentrar com a maxima atencao e foco em um problema por vez, buscdndo resolvé
da melhor maneira. Ap6s a definicdo dos eixos guitarristicos a serem abordados, foi pesquisado e coletado
materiais como referéncia para elalgéiados exercicios, no qual foram organizados num processo progressivo

de complexidade, para que os-pefuisitos necessarios se cumpram na medida que o estudante avancar. Para
analise da eficacia dos exercicios, desenvolvemos um experimento com os ,nseguamos de videos e
guestionarios, buscando assim compreender a evolucdo de cada participante e a maneira ideal para o
desenvolvimento do método.

Palavras-chave:Método guitarristico. Técnica instrumental. Didatica sistemética.

Introducao

Os exercicios serdo sistematicamente organizados num caminho progressivo de
dificuldade, para que todos os eguisitos necessarios a cada novo problema sejam
paulatinamente cumpridos. Com isso, a medida em que ocorrer a complexificacdo dos
exercicios, o @gdante ja tera dominio dos elementos técnicos secundarios, 0 que mantera
basico o nivel de dificuldade. Isso permitira ao estudante réasizéom alta de precisao,
relaxamento e consciéncia, proporcionando o aprendizado de uma técnica soélida eegnsiste
inclusive no nivel micro.

A revisdo bibliografica mostrou a existéncia de inUmeros métodos para o0 ensino da
técnica guitarristica, mas, ndo foi encontrado entre eles nenhum satisfatoriamente
sistematizado e gradativo.

A pesquisa proposta ndo €é uma iaddnédita: métodos com esse nivel de
sistematizacdo ja existem dentro da area de violdo de concerto, como € o0 caso do
Kitharologos de Ricardo Iznaola (1997). O autor explica as utilidades deste tipo de

abordagem:

Embora o Kitharologus ofereca uma abgela sistematica para a obtencdo da
aptiddo ginastica necessdaria para uma técnica de nivel profissional do violdo,
também pode ser usado por violonistas e professores como uma referéncia rapida
para solucdes concretas de deficiéncias especificas. Em pdaéigervir como um

1 (lazaro.agnes@gmail.com)
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catalogo de procedimentos que podem ser particularmente Uteis para compositores.
(IZNAOLA, 1997, p.6).

Os mesmos principios para o alcance de uma técnica solida formam a base do método

de Carlevaro (1979). O autor afirma que:

A aquiszao gradual do mecanismo, a técnica final, deve estar ligada aos estagios de
evolucdo pelo qual necessariamente deve ser passado dentro de um determinado
periodo de estudo. Em uma primeira etapa os diversos elementos serdo estudados
isoladamente, em cadasp, como se nao houvesse nada mais do que um Unico
ponto de dominio. Em um estagio mais avancado de evolucdo, devemos relacionar
todos os elementos isolados, em seguida, formar a técnica correta. (CARLEVARO,
1979, p. 32)

Ambos os autores nos legam tantma diversidade de principios e modelos de
sistematizacdo, quanto uma série de conceitos (deslocamentos, diferentes tipos de toque,
coordenacdao, etc.) que procuram dar conta do fazer violonistico, que em diversos aspectos
elementares se assemelham a paigtarristica.

Ressaltamos que os exercicios, foco desta pesquisa, ndo esgotam o processo de
formacdo musical e técnico de um guitarrista; abordam apenas o que Fernandez (2000)
denominoumecanismdy.

Essa perspectiva torna o material resultante destsquisa preferencialmente
recomendado para quem ja possui certa familiaridade com o instrumento e sua teoria, pois,
para compreender a escrita musical e as técnicas em foco, e sobretudo a importancia e
aplicabilidade dos exercicios, é preciso que estessimiladas questbes tedricas e técnicas
béasicas.

Para auxiliar o processo de desenvolvimento tanto dos exercicios individuais quanto
de sua ordenacgdo de acordo com as competéncias mobilizadas, dificuldade, tempo necessario
para assimilacdo, e etc., e ta@mbpara avaliar sua eficiéncia e eficacia, desenvolveremos uma
série de experimentos controlados utilizando alguns exercicios preliminares dentro de cada

grande area (ver a seguir).

6 A medida que determina a definicdo do mecanismo, tem a propriedade pertencente mdeaei@xos
adquiridos, ou capacidades do individuo. Poderiamos considerar como o significado da frase "Eu sei como
tocar", na boca de um artista ndo é muito reflexiva. Esta frase ndo significa necessariamente que ele é capaz de
tocar um determinado tralho, mas mesmo antes de abordar um especifico ou tomar o instrumento em suas
maos, trabalha em abstrato, tem a capacidade de dominar o instrumento. Outra maneira de abordar a ideia de
mecanismo seria a de considerar a ideia de que um artista tem guistaaideia ndo significa uma
representacdo visual. O artista acha que a guitarra € como um campo de ac¢do neuromotor, sensorial de
desempenho emocional. Nao s6 concebe seu instrumento como uma pega mobiliaria, um objeto fisico, mas como
um lugar psiquico qra fazer as suas ideias sensatas sobre o trabalho que esta sendo executado através de seus
bracos e dedos. Este lugar psiquico tem suas proprias leis aprendidas com a experiéncia de aprendizagem, e essa
leis sdo 0 mecanismo. (FERNANDEZ, 2000. p.11).
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1. Descricao da Pesquisa

A pesquisa encontige atualmente em fase diboracdo de exercicios e realizacédo
dos experimentos. Relatamos a seguir o processo de pesquisa até o presente momento.

Em primeiro lugar, a partir dos elementos retirados dos trabalhos anteriormente
comentados, foram definidas as grandes areas de @nmjeetguitarristica a serem
trabalhadas (méo direita, médo esquerda, coordenacédo das maos). Posteriormente, as grande:
areas foram divididas em subéareas (mao direiteo hands palhetada alternada, palhetada
sweep palhetada hibrida, deslocamento vertickslocamento horizontal, etc.), dentro das
quais foram isoladas as competéncias elementares que serdo trabalhadas em cada exercicio.

Em seguida, coletamos materiais de estudo (vdddas, artigos, métodos) que
abordassem os conteudos das subareas.tih g@ranalise e estudo desse material, iniciamos
0 processo de producao dos exercicios.

Ao longo deste processo, 8¢ delineando uma estrutura de apresentacdo dos
mesmos, que, além da escrita da partitura e da tablatura, contém as seguintes entradas:
objetivos, descricao, cuidados de realizacéo e variacoes.

Para o estudo dos exercicios em sua totalidade (varia¢des, cuidados de realizacao,
etc.), instruimos que o0s sujeitos praticassem uma das variacdes em cada sesséao, ou dividissen
a quantidade de variacfes pelo tempo de cada exercicio, assim praticanduitgdes em
toda sesséo de estudo.

O método serd acompanhado de um material audiovisual {aidiep exemplificando
as informacdes detalhadamente e buscando o méaximo de clareza e compreensdo dos

exercicios. Swanwick (2003) afirma os beneficios dessaafpem:

Ol har um eficiente professor de m¥sica
um Ainstrutor o) ® observar esse forte s
propositos educacionais: as técnicas sdo usadas para fins musicais, o conhecimento
de faos informa a compreensdo musical. (Swanwick, 2003, p. 58)

Além da explicitacdo pratica, o intuito principal da videoaula € levar o estudante a
ampliar o seu préprio vocabulario musical, pois a visualizagdo préatica dos exercicios, seguida
de demonstracbeda aplicacdo dos mesmos num contexto musical, ultrapassa uma Visao
puramente técnica, e possibilita enxergar a técnica como novas ferramentas de discurso

musical.
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2. Experimento
Estando estas etapas concluidas, com 20 exercicios elaborados, foi feito um

experimento piloto com quatro exercicios das seguintes areas: mao direita e coordenacao das

maos. Como mostra a figura 1 a seguir:

Figura 1. Exercicios do Experimento

Exercicio Grandes areas Subéreas
1 Mé&o direita Palhetada AlternadaDeslocamenteertical
2 Mé&o direita Palhetada alternadésalto de corda
3 Mé&o direita Two hands Deslocamento vertical
4 Coordenacédo das mad Two hands Deslocamento vertical cromatico

Fonte: acervo da pesquisa

Este experimento consistiu na realizacdo de cada um dos quatro exercicios por quatro
minutos diérios (totalizando dezesseis minutos por d@mhximadamente 5 sessdes de estudo
por semana, durante um mé&sonvidamos quatro voluntarios, guitarristas, dierdntes
niveis e meios musicais, e indicamos o estudo dos exercicios no periodo de um més (somando
20 sessdes de estudos mensais). Foram aplicados questionarios iniciais para um entendimentc
da familiaridade de cada sujeito com as técnicas propostas.

Inicialmente, foram gravados cinco videos por voluntério: o primeiro € um relato do
grau de intimidade de cada sujeito com as técnicas trabalhadas nos exercicios, onde 0s
mesmos respondem a perguntas previamente enviadas; tendo essa familiaridade definida,
tocam musicas que utilizam as técnicas a serem trabalhadas, para afericdo empirica de sua
familiaridade com elas. Os demais quatro videos registraram o primeiro dia de estudo dos
participantes, um video por exercicio realizado.

Finalmente, apds o término dexperimento, cinco novos videos, analogos, foram
gravados na sesséao de estudo final de cada sujeito.

Os resultados dos experimentos servirdo coeeolbackpara definicho da maneira
ideal para o estudo dos exercicios (quanto tempo por dia, qual seqaéngi&riorizaremos
um esquema flexivel, possibilitando que o estudante reponha possiveis faltas e permitindo
uma adaptacao acessivel a esse planejamento de estudo, direcionando ao alcance de resultadc

consideravelmente satisfatorios com os programa&sitelos sugeridos, quando encaixados a
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realidade de tempo disponivel de cada estudante.

3. Analise de dados

A Figura 2 descreve as principais informacdes coletadas nos relatorios e videos

iniciais do experimento:

Figura 2. Perfil dos Voluntarios

Sujeito Toca Com que Maiores Familiaridade Estudou as Toca
guitarra | frequéncia?| dificuldades com as técnicas formal | musicas
ha quanto no técnicas ou que lidam
tempo? instrumento informalmente?| com as
técnicas?
Sujeito 10 anos | 3 vezes por| Harmoénia e Palhetada Palhetada Palhetada
1 semana | memorizacdo| alternada: alternada: alternada:
uso informalmente sim
frequentementg
Two hands: Two Hands: Two
uso raramente| informalmente hands:
sim
Sujeito | 2 meses | 5vezes por| Acertar o Palhetada Palhetada Palhetada
2 semana tempo ea alternada: uso alternada: alternada:
duracéo das| frequentementg informalmente nao
notas
Two hands: Two hands: Two
nunca usei informalmente hands:
nao
Sujeito 8 anos 1 vez por | Resposta de Palhetada Palhetada Palhetada
3 semana timbre, alternada: uso alternada: alternada:
fraseado, | frequentementqd informalmente sim
agilidade e
improviso
Two hands: Two hands: Two
nunca usei nunca hands:
nao
Sujeito 12 anos | 3 vezes por| Disciplina Palhetada Palhetada Palhetada
4 semana | para aprende| alternada: uso alternada: alternada:
novas frequentementq informalmente sim
técnicas
Two hands: Two hands: Two
nunca usei nunca hands:
nao
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Fonte: acervo da pesquisa

Como demonstra a Figura 2, todos os sujeitos apresentam certa familiaridade com a
técnica da palhetada alternada, e pouca intimidade da técriiga dands.

Observamos que o0s sujeitos demonstram ritmos, tempo de estudo e dificuldades
diversas e dispareqorém, todos possuem conhecimentos bésicos para o entendimento
satisfatorio do material.

O sujeito 1 define que frequentemente usa a técnica de palhetada alternada, jA com o
two handsexiste pequena familiaridade. O mesmo apontou uma arritmia quanto ao estudo do
instrumento, tocando nos finais de semana e nas horas vagas (média de trés vezes por
semana). Ressaltou também que o programa para o estudo dos exercicios contribuiu
significartemente para manter compromisso e rotina com o instrumento.

O sujeito 2 demonstrou certa familiaridade com a técnica de palhetada alternada, e
nenhuma familiaridade comtawo handsO mesmo iniciou 0s estudos com a guitarra elétrica
h& dois meses, e mantemncontato diario com o instrumento, possibilitando analisar os
exercicios aplicados a um iniciante.

O sujeito 3 relatou estudar raramente a guitarra, leigo na técniweodeands e com boa

familiaridade com a palhetada alternada. Tem a técnica comodamanaiores dificuldades no
instrumento.

O sujeito 4 mostrou estudar a guitarra uma média de trés vezes na semana, relatou
também o uso frequente da palhetada alternada, e pouca intimidadéveoimamds
A Figura 3 a seguir apresenta os resultados xerénento, obtidos através dos

guestionarios finais e videos gravados por cada sujeito na Ultima sesséo de estudo.

Figura 3. Resultados do Experimento

Sujeitos A execucao Observou Se atécnica | Numero | Intervalo | Tempo Nivel de
dos exercicios algum nao era de de dias do| total de | familiaridade
melhorou seu | reflexo dos| familiar, os Sessdes| inicio e estudo | técnica antes €

dominio execicios exercicios término apos os
instrumental? no seu abriram novas das exercicios
repertério? | possibilidades? sessdes
Sujeito 1 Sim Sim Sim 20 40 dias | 5 horase| Palhetada
sessdes 20 alternada
minutos Antes: 4
Apos: 5
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Two Hands
Antes: 2
Apés: 4

Sujeito Sim Sim Sim 20 39 dias | 5horase| Palhetada
2 sessoOes 20 alternada
minutos Antes: 4

Apoés: 6

Two hands
Antes: 0
Apobs: 3

Sujeito 3 Sim Sim Sim 10 30 dias | 2 horase| Palhetada
sessdes 40 alternada
minutos Antes: 4

Apos: 6

Two hands
Antes: 1
Apbs: 7

Sujeito 4 Sim Sim Sim 14 26 dias | 3 horase| Palhetada
sessoes 44 alternada
minutos Antes: 6

Apos: 7

Two hands
Antes: 1
Apos: 5

Fonte: acervo da pesquisa.

Tal como mostra a ultima coluna da a Figu¥a 8s sujeitos apresentaram melhorias
nas técnicas abordadas. Embora os voluntarios tivessem familiagdadea palhetada
alternada e os exercicios tratassem de rudimentos iniciais, o estudo se mostrou eficaz em
variados niveis, sobretudo aos estudantes que manifestaram menor intimidade com técnica de
palhetada alternada.

17 Foi pedido que os voluntéarios atrisaém um valor de 1 a 10 para avalifarailiaridade:

0. Nenhuma familiaridade

1. J& executou a técnica alguma vez, mas nao a estudou formalmente, ou a identifica nos repertérios.
5. Tem algum treinamento na técnibas ndo possui seguranca

8. Dominio profissional da técnica

10. Especialista na técnica
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O sujeito 4 apresentou bastante eigeria, mas nenhum contato com o two hands, no
qual relatou um avanco notavel. Mesmo considerando a subjetividade da avaliacdo, o
resultado € esperado, visto que todo seu conhecimento guitarristico e pericia técnica auxiliam
na compreensdo a aplicagéo élenica nova.

Podese concluir que 4 minutos diarios é tempo suficiente para assimilagdo de uma
competéncia elementar, se os exercicios forem realizados em sequéncia.

Quanto aos exercicios tiwo handsps participantes se mostraram quase sem familiajdad

mas os resultados atestaram consideravel melhoria & técnica dos mesmos. Nesse experimento néo foi

by

possivel compreendermos os efeitos desses exercicios aplicado a guitarristas com satisfatéria
intimidade com dwo handso gue limitou os resultados.

Analisamos também que, por volta da quarta sessao de estudo, 0s sujeitos ja perceberam certa
evolugdo técnica e maior facilidade na realizag@o dos exercicios.

O tempo e o programa estipulado para o estudo dos exercicios foram relatados como
adequados pelosujeitos de pesquisa, pois a flexibilidade de estudo possibilitava repor as
faltas, e até mesmo a realizacdo de duas sessdes por dia, desde que existisse uma consideravi
distancia de tempo (de no minimo oito horas) entre as sessdes. Mesmo com esseeplaneja
maleavel e aprovado pelos sujeitos, os mesmos demonstraram dificuldades para encaixar a
rotina de estudo dentro das tarefas cotidianas. O esquecimento e o cansaco foram os principais
empecilhos. Alguns dos sujeitos realizavam os estudos a noite,0apésmpromissos,
ficando assim mais propensos a desvios decorrentes da fadiga. Ja outros ndo podiam contar
sempre com o mesmo horério do dia para estudo, variando os horarios e encaixando as
sessfes aos meio tempos do dia, um fator que aumenta a praepsgaecimento.

Mesmo com todas as variagOes, 0s resultados do experimento sugerem que um
pequeno tempo estudo focado, € suficiente para a assimilacdo das técnicas abordadas.
Especulase, que isso se deva tanto a concentracao durante o exercicio,idavpess tempo
reduzido das sessdes, quanto pelo tempo total acumulado apdés um namero suficientemente de
sessoes.

Segundo os voluntarios, as descricbes funcionaram a contento e também fizeram
observagfes sobre as mesmas: todos consideraram o0s exereigi@shetada alternada
fundamentais, mas aparentemente demasiado simples (o que é a intencdo do exercicio, ja que
ele &€ apenas um exercicio introdutério a ser seguido por exercicios mais complexos). A
variagao de cinco notas por corda foi considerada pasical no universo guitarristico. Outro
ponto levantado, foi a dificuldade de realizacdo dos exerciciogadbandspor guitarristas

violonistas (uma ocorréncia frequente entre os instrumentistas). As unhas maiores da pratica
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violonistica interferem na f&ncia técnica da méo direita, sugerindo a necessidade do
desenvolvimento de uma técnica especifica para estes casos, a partir de exercicios projetados

para este fim.

4. Concluséo

Concluimos que o tempo de estudo foi adequado e que a realizacédo des3dgrap
sessdes ao longo de um ano permite aproximar o iniciante de um desempenho profissional nas
competéncias elementares.

Provavelmente a vivéncia dos instrumentistas com o instrumento fora das sessdes de
estudo impacta o desenvolvimento nas compedérestudadas.

A forma de apresentacdo dos exercicios se mostrou satisfatoria e devera ser mantida.

O experimento sugere que pequenas sessdes de estudo, alocadas de forma flexivel na
rotina do estudante, sdo efetivos, mas a auséncia de padronizacdmghfixas, por
exemplo) pode ser um empecilho na manutencdo consistente do trabalho, ao menos entre
musicos ndo profissionais cujo contato com o0 instrumento € erratico. Isso aponta para a
necessidade de utilizagdo de recursos mnemonicos (como despertuuiEsgies em locais
visiveis, etc.) nestes casos, de modo a manter a flexibilidade, considerada elemento essencial
do método.

O experimento aponta para a necessidade de padronizar algumas unidades de medida,
como o tempo de contato semanal (em horaspda participante com o instrumento. Aponta
para a necessidade de experimentos que possam isolar a eficacia do exercicio desta variavel.

Aponta ainda para a necessidade de realizar experimentos com outros exercicios, de
modo a aferir o que pode ser genieealo e 0 que é especifico de cada técnica.

Por fim, sugere a realizacdo de experimentos focados na rotina de estudos e
organizacao dos exercicios, dados que nao foram contemplados nesta ocasiao.

De toda forma, o experimento ja indica que o uso de tablaturas e partituras, o tipo de
apresentacdo de cada exercicio e o isolamento das competéncias técnicas elementares tén

sido satisfatorios.
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O ENSINO DO CANTO NO CORO: O VOCALIZE COMO MEDIADOR

DA CONSTRUCAO VOCAL NO ESTAGIO SUPERVISIONADO
Michele Pfeiffer Rafael de Lim&a

Resumo:

Neste trabalho apresento as estratégias de ensino técnico do canto ndoZesalla Serra da cidade de Ouro

Branco, Minas Gerais, realizado no segundo semestre do ano de 2015, como atividade do estagio curricular do
curso de Mdsical/Licenciatura da UFOP. Para o ensino do canto, um dos elementos que compde essa pratica
didatica é ovocalize, que tem como objetivo direcioramprimorar a técnica do canto. Tendo em vista essa
autenticidade, o presente trabalho tem como objetivo descrever os vocalizes utilizados na preparacdo do coro e a
aplicacdo dos mesmos junto aos cantores. Comtmdulogia foi adotada a pesquisgio, um método de
investigacao da préatica no campo de estagio que possibilitou analisar a aprendizagem relacionada a préatica do
ensino do canto. Os vocalizes foram realizados no inicio de cada ensaio com todos oserargoups, € em

aulas coletivas divididas por naipes. Uma dificuldade expressiva que se revelou entre os cantores foi a de como
associar os resultados técnicos, obtidos na préatica de se vocalizar, a performance musical, ou seja, aplicar a
técnica do vocatie ao repertorio e, para auxiliar na superacdo dessa limitacdo, as aulas separadas por naipe
foram imprescindiveis. Como resultado alcan¢ado do trabalho técnico, compreendi que, apesar do canto coral ser
uma articulagdo de vozes, nem todo desenvolvimeotalvpode ser construido de forma articulada com os
quatro naipes de vozes ao mesmo tempo. Para desenvolver a técnica do canto, foi necessério fazer um trabalho
especifico com cada naipe, o que possibilitou ao ensino superacdes de questdes pessoais,daisedo, a
inseguranca, a vergonha, a resisténcia e, com isso, nessa relagéo interpessoal, que é um elemento fundamenta
para o ensino da mdusica, sobretudo do cdat@ossivel entdo superar essa desconexdo entre técnica e atuacao
musical partindo dsuas dificuldades para desenvolver uma produgéo do canto consciente.

Palavras-chave:Vocalize, canto coral, técnica vocal, performance e estagio.

Introducao

O canto coral € bastante comum como uma atividade musical tanto para criancas,
jovens, adulto® idosos. Amato (2007, p.1) afirma que o canto coral é uma préatica adotada
por diversos grupos, como desenvolvimento musical, vocal e como forma de inclusao social.
E também através do canto coral que os cantores desenvolvem técnicas e estilos na forma de
cantar, trazendo a musica para a comunidade de um determinado lugar, de uma forma mais
acessivel, pratica e prazerosa.

Por ser tdo acessivel a pratica do canto coral, ha muitos cantores iniciantes que iniciam
0 processo do canto consciente no coro, sessimase faz tdo importante o ensino da técnica
vocal nesse meio. Pois, ao comecarem a desenvolver o repertério, no qese pladsificar
como homogéneo ou heterogéneo em relacdo ao seu estilo de mdusica, surge entdo, a
necessidade do estudo da técnioea¥ ao cantar que mesmo com a sua pratica, os cantores
apresentam certas dificuldades em sua adequacéo.

Cada cantor possui suas particularidades vocais que sdo somadas as dos outros

cantores que compde 0 grupo, e consequentemente, essa juncao destiaescespecificas

'8 Graduanda em Musiddcenciatura pela Universidade Federal de Ouro Perto. (michele.guitar@hotmail.com)

39


http://coloquiodemusica.ufop.br/

1° Colbquio de Pesquisa em Mdusica da UFOP
Ensino, memdrias e linguagens em dialogoterdisciplinar
28 e 29 de marco d&#017- Ouro Pretd MG i Brasil

nos revelam a sonoridade do coro. Porém, a resultante sonora do coro também deve estar em
consonancia em relacdo ao repertorio escolhido e executado, o que exige dos cantores uma
maior maleabilidade vocal. Autores como Fernandes (2p@®), também apontam essa
importéancia da diversidade de estilos, uma vez que a necessidade de formar coros conscientes
que possam construir sonoridades diversas se torne premente. Com isso, 0 ensino da técnica
vocal pode revelar e desenvolver as habilidaties cantores, fazendo com que eles conhecam
melhor seu instrumento, desenvolvendo técnicas que auxiliem no repertério em que estao
inseridos.

Ainda de acordo com Fernandes (2009,0p.vale ressaltar também que, entre os
regentes existem varias opiniGsbre sonoridade, refletindo no desenvolvimento dos coros.
Assim, 0 mesmo autor cita opinides de regentes que dialogam com a sonoridade do coral, que
apontam a flexibilidade estilistica (adaptacao do estilo a musica), a manutencéo da unicidade
do som emddos os estilos, e o cuidado com a saude vocal.

Em muitas ocasifes o0 cantor precisara se adequar em relacdo ao repertdrio do coro,
por isso € importante pensar no formato do grupo ao se escolher o repertdrio, para que 0s
cantores consigam se desenvolvecnieamente através da mdsica enquanto cantam.
Pensando assim, a formacdo da técnica no canto no coral se completa com a realizacdo de
exercicios articulados ao repertorio que poderdo auxiliar nesse trabalho na formacao da voz
do cantor.

E necessaria esfarmacdo pratica entre os cantores, que pode ser iniciada pelo
regente ou pelo preparador vocal, como no caso dos corais amadores, 0s quais ele precisa
manterse atento a aspectos relacionados a técnica vocal dos participantes, tais como, projecao
vocal, respiracdo, postura, pronuncia, timbre, afinacéo, ritmo, dentre outros. Sendo necessario
alguém que oriente essa construcdo vocal emogneo citaFernandes (2009, 9), a pratica
vocal é capaz de fortalecer a qualidade vocal dos cantores, possibifasdmesmos a
diversificarem a sonoridade vocal nos varios registros, obtendo cores sonoras, apresentando
dindmicas e agilidades vocais.

Ao se pensar no repertorio é necessario desenvolver técnicas que auxiliam os cantores
na aquisicdo da sonoridade desle, Uma das ferramentas utilizadas para a construcao
técnica na pratica do canto € a execucao de exercicios vocais chamados de \®eglines.

o Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa (2009, p. 1956), o teocdlize significa
AnMDS: 1 me lem galaaras,v2exercicio vecal cantado, em que a voz se apoia em

uma vogal, para percorrer a escala croms8ti
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didaticas.Com isso, muitos cantores apresentam dificuldades em aplicar a técnica em sua
pratica corh pois é preciso ter sempre em mente as sensacodes identificadas ao se executar 0s
vocalizes para repercutir no repertorio.

Reconhecendo o vocalize como mediador dessa prética no coral, alguns autores
consideram a mediagao

como o facto central da psicolagde Vygotsky, para quem a utilizacdo de artefatos,
gue sdo social e culturalmente construidos, tem efeitos sobre a mente do utilizador e
sobre o contexto envolvente. A inclusdo de uma ferramenta, ela propria portadora de
uma carga cultural anterior quenziuziu a sua concepgao e construgdo, Nnum pProcesso
de comportamento, introduz diversas fungBes novas relacionadas com o uso da
referida ferramenta e com o seu controle. [...]. Assim, a utilizacdo de artefatos deve ser
reconhecida como transformadora docionamento da mente, e ndo apenas como um
meio de facilitar processos mentais ja existentes. (Cole e Wertsch (¥gf6).
NOGUEIRA, 2015, p. 0304).

Justificando, nesse trabalho, o vocalize como mediador dessa funcdo como
treinamento vocal, a sua pii pode auxiliar no fisico e no desenvolvimento pessoal do
cantor, sendo capaz de revelar sonoridades variadas que se ajustam com determinado
repertorio desenvolvido pelo coro, como por exemplo, alguns vocalizes trabalham o corpo,
como a respiracdo dosagara o canto, que € diferente da que usamos para falar, e outros
podem ser associados ao relaxamento corporal, de forma a facilitar a forma de cantar
oferecendo uma preparacdo muscular e possibilitando uma construcdo vocal mais saudavel e
consciente.

No presente artigo, apresentarei o trabalho realizado no Coral Vozes da Serra da
cidade de Ouro Branco, Minas Gerais, no segundo semestre do ano de 2015, como atividade
do estagio curricular do curso de Musica/Licenciatura da UFOP. Como metodologia, foi
adotada a pesquisggao, em que

Se voltarmos as origens da pesqagdo, com Kurt Lewin, seguindo os comenta
rios de Mailhiot (1970, p.46), que foi seu aluno e trabalhou com ele, a peagéitsa
deve partir de uma situacdo social concreta a modificaraés que isso, deve se
inspirar constantemente nas transformacdes e nos elementos novos que surgem

durante o processo e sob a influéncia da pesquisa. Por outro lado, segundo ainda
Mailhiot, de acordo com a concepgdo hegeliana do devir social, que impegna

pensamento de Lewin, este prop»e como hi
podem ser observados do exterior, do mesmo modo que ndo podem ser observados
em | aborat-rio, de modo est8ticod. (FRAN

Sendo a pesquisacdo um meétodo devastigacdo da pratica no campo de estagio,

possibilitouse a anlise da aprendizagem relacionada a pratica vocal no coro.
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Foram realizadas estratégias de ensino técnico do canto, as quais possibilitaram a
percepcdo de que os cantores traziam duvidasoeno associar a teoria do canto a pratica
vocal, ou seja, como trazer a técnica vocal para o uso do repertorio.

A partir dessa problematica, identificamos o vocalize como mediador dessa
construcdo vocal, auxiliando na formacéo dos cantores, de forméitarfassa conciliagéo.
Através da orientacdo individual, realizei uma pratica com o0s vocalizes com cada cantor
separado por naipes, respeitando e orientando na dificuldade de cada corista, 0 que
possibilitou que eles ficassem mais atentos ao cantaadesupelo resultado esperado de
cada exercicio proposto.

1. O ensino de musica no canto coral: O Coral Vozes da Serra como campo de estagio

O campo de estagio foi no Coral Vozes da Serra de Ouro Branco (MG), criado por
iniciativa de diretores da AEA (Assiacdo Esportiva do Alto Paraopeba) e de associados.
Iniciou-se o trabalho do coral no ano de 1994, com o apoio desta Associacdo, através de um
sonho e um desejo idealizado por muitos, e que depois se tornaram componentes @o coral.
objetivo da criacdo do coral, foi a integracdo de funcionarios da Acominas, associados da
AEA e comunidade, para difundir a musica e sobretudo, a popular brasileira.

Nos primeiros anos de atividade, o coral funcionou sem nome, apresesgacoino
Coral ch AEA. O nome Vozes da Serra surgiu um ano apés a sua fundacédo, emNd 995.
principio, o coro teve um dificil desenvolvimento téchicosical, pois, a equipe ainda néo
estava completa e faltavam partituras para a preparacdo de um repertorio. -§ernava
neessario um trabalho de equipe, para que conseguissem 0 ingresso de mais pessoas ne
formacdo de todos os naipes do coral e também, a aquisicdo de musicas.

O coral contou com o apoio da AEA e da Acominas nesse processo de inscricdo de
novos componentes pavecoral. As divulgagdes das inscricdes foram feitas com anuncios no
painel da AEA e Correio eletrénico da Agominas.

Com 10anos de existéncia o Coral Vozes da Serra da AEA, sob a regéncia do maestro
Nilson Alves de Castro, paralisou suatividades, nogriodo de 2004 2007, por falta de
apoio, voltando com suas atividades entre 2007 a 2009 sobre a regéncia de Charles Roussin
comaaultima apresentacdo em 2008 Encontro de Corais em Ouro Preto.

Em 2012 as atividades do coral se retornaram tendo coranteeg maestro Cassio

Marcelo,nascido em Ouro Branco, interior de Minas Gerais, graduado nesse mesmo ano em
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MusicdLicenciatura com habilitacdo em violdo pela Universidade Federal de Ouro Preto,
permanecendo na mesma funcdo até os dias deNwmj@omentacatual, o coral € composto
por pessoas residentes em diferentes bairros de Ouro Branco (MG), contando com 24 coristas,

promovendo assim, uma grande integracdo social entre os municipes.

|
. ll llll

Fig. 4 - Coral Vozes da Serra no ano2i#l5

1.10 ensino de musica no Coral Vozes da Serra

Nos ensaios percebi que os coristas usavam pouco da técnica vocal, quando o regente
falava sobre a impostacao vocal repetidamente em varias vezes. Ele disse em um dos ensaios
para o0S CoOr |Imsoseaensaos eomd se 0am essamos cantores, esperando a voz
chegar no lugar ao inv®s de j8 chegar com
maioria ja cantava a anos. Compreendo que eles ficavam com medo de cantar, ndo sabiam até
onde podeam chegar, acredito que por medo de errar, e acabavam se prendendo e nao se
soltavam para o canto.

Através da participacdo e observacdo dos ensaios, pude notar alguns erros que 0s

coristas faziam ao cantar, como postura corporal, articulacdo, pouca atencdo ao cantar, e
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outros maus habitos na pratica do canto que pode se adquirir com a falta daRécngsn,

separei o grupo do coral por naipes de soprano, contralto, tenor e baixo a fim de conseguir
atender as dificuldades de cada corista, trabalhando os vocalizes como em uma aula de canto,
e assim, conseguindo orieAts.

Um dos coristas possuia aeth¢cade Parkinsonuma doenca do cérebro que provoca
tremores e dificuldade na coordenacéo, e por isso, quase nao ouvia a voz dele enquanto
cantava. Com essas aulas, esse cantor poéde desenvolver mais a sua capacidade através dc
vocalizes propostos, e partios perceber e ouvir melhor a sua voz, pois, fazendo os exercicios
com 0s naipes separados e ndo com todos juntos, ele teve a oportunidade de cantar sozinho, ¢
que lhe conferiu mais coragem e autoconhecimento. Com isso pude perceber os resultados
gue poden ser alcancados em um trabalho em grupo, ver a mudanca que podemos fazer em
um grupo, usando do que ja sabemos e tendo um posicionamento diante do problema, neste
caso, incluindeo no grupo através dos exercicios de vocalizes.

Trabalhamos também com esiios de respiragdo, 0S quais, usamos no canto da
respiracdo preparada, diferente da que usamos quando falamos. Para o canto precisamos de
controle do ar, por causa da altura da voz, duracdo, timbre, frase musical, utilizando a
respiracdo costabdominal®, retardando o fechamento das costelas com a ajuda da
sustentacdo diafragmatica.

2. O vocalize como mediador do ensino do canto

Os vocalizes auxiliam tanto no aquecimento da musculatura vocal quanto na formacao
do som. Para iniciar o canto com uadequado da voz, passamos primeiramente pelo
aguecimento vocal, com exercicios que preparam a musculatura e as pregas vocais para 0 usa
mais extenso delas, com o objetivo de manter a saude vocal do cantor. Autoreslimamo El
Sundberg e Gramming (199&pud: MOTA, 1998, p.3) afirmam que apdés o aquecimento
vocal, a temperatura muscular aumenta e por essa razao a viscosidade muscular € reprimida.
Saxon e Schneider (1998pud: MOTA, 1998, p.4), acrescentam que 0 aquecimento vocal
diminui também prejuizos do trabalho muscular. Depois do aquecimento;smioi&rabalho

qgue o vocalize possui 0 papel de aprimorar as habilidades do cantor e desenvolver a técnica

19 A respiracéo diafragmatieabdominal ou costdiafragmaticcabdominal, completa ou total caractersgapor

uma expansao harménica de toda a caixa toracica, sem excessos na regido superior ou inferior. Ha o
aproveitamento de toda a area pulmonar, e € a respiracao mecanicamente mais eficaz para o desenvolvimento de
uma voz profissional. A respiragdo total sera tdo mais profunda quanto maior for a exigéncia da produgéo vocal.
(Oliveira, 2000, p.14).
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do canto, como paexemplo, para o cantor poder utilizar de forma consciente dos pontos de
ressonancia.

Os vocalizes a seguir foram alguns dos utilizados no trabalho vocal com o coro e eles
sdo importantes para a formacgdo técnica do cantor, pois, auxiliam no aguecimento e na
construcdo técnica da voz. Para a correta execu¢ao dos vocalizes, € necessario que estes sejal
realizados juntamente com a postura correta, a respiracdo adequada ao canto e a utilizacdo das
musculaturas envolvidas no apoio.

Quando os vocalizes possuarnsoantes iniciais, estas favorecem a emissédo das
vogais, contribuindo para a formacgéo do som através de sua forma de articular.

Exercicio 01.:

Vibracao de lingudr e vibracao de labid8r com melodia em grau conjunto:

1
=

L THEN
RN
L THEN

L THEN
[, N

t@!\:}
m

D

Esse exercicio contribui com a limgezio trato vocal, auxilia no controle da
respiracdo quando o fazemos de forma mais lenta. Pensando nb&)\amgabmecar e mais a
frente na vogal, trabalhando no exercicio com a posicdo das vogais. Na vibracdo da lingua,
que é o principal 6érgdo da artiagdo, se exercita a musculatura intrinseca da laringe e na
vibragdo dos labios, a musculatura extrinseca da laringe.
Exercicio 02:

O exercicio conhecido comBocca Chiusaque significa boca fechada, sentimos
nossa musculatura da face vibrar, e o executamos para se obter um controle melhor da voz. O
som é nasal e o formato interno da boca mais aberto, trazendo a ressonancia nasal para junto
da oral em que transmite uma deter sensagcédo de bocejo, sendo um movimento comum e

facil de representar e reproduzir.

L THEE
, NEN
L THEN
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|, NEN

il
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Exercicio 03:

Esse exercicio ajuda a trazer a sensagdo de ressonancia da voz na mascara do rosto ot
na construcdo do foco vocal. Utilizande da consoante V,@ue wssibilita melhor projecéo
do som, junto da vogah € ®&ode trabalhar a regido aguda, quando o cantor possui tal

extensdo, sendo assim, aumentamos a pressao subglotica do ar durante a expiragdo enquant
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cantamos e arredondamos a sonoridade pensando retdadien boca amplo como o bocejo,

fazendo com que a voz fique no lugar certo e mais confortavel.

9 = = T i i = i |
e = . e i
AN 1 1 T i I I I i |
Vi i
Exercicio 04:

A mistura das vogais que podemos utilizar nos vocalizes, tem o objetivo de dar uma a
outra a mesma colocacdo vodahcilita mais ainda colocarma consoante antes da vogal e,
quando a voz se ajusta no foco de ressonancia correto, precisamos construir uma memaoria
muscular para que possamos reproduzir a mesma sonoridade em outros vocalizes e,

principalmente, no repertério que sera interpretado.

’n I I I | Il |
F AW i I I I I I | Il |
GRE = &= 5 : | {
[ == = - -

Mi vo 0 ] 4 6

Quando a voz esta mal impostada a musculatura da prega vocal ndo é capaz de realizar
o fechamento glético de maneira satisfatoria, o que, geralmente, acarreta em uma perda de ar
sonora, esses exercicios também podem desenvolver a tonicidade da pregapeaxal,
respiracdo, projecao e colocagcdo das vogais, retirando o ruido que acompanhar a fonacéo e
permitindo que a voz permaneca clara e mais pura.
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A consoantéi Z é a vogah €ajudam na projecao e colocacdo da voz.

P
F A 3
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Ziu v ziu v Ziu
Esses exercicios permitem treinanabilidade e agilidade tanto na respiracdo quanto
na musculaturaajudandea com a flexibilidade Trabalha a ressonédacie a articulagao
permitindo que os cantores percebam mais sobre a sonoridade vocal que possuem.
Tais exercicios foram selecionadog pom e reproduzidos no coral, tendo 0s mesmos
como auxiliadores na constru¢cdo vocal dos cantores, relacionando os exercicios com as

dificuldades percebidas por mim entre os coristas. O que propiciou um melhor desempenho
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do repertorio ao conseguir que @stripantes percebessem e entendessem a forma de cantar

corretamente.

Concluséo
E necessario lembrar sempre das sensacdes percebidas nos vocalizes para conseguil

repetir 0 mesmo nas musicas que cantamos. Pude perceber que entre um vocalize e outro
existem niveis de evolucdo que se desenvolvem aos poucos e repetidamente nos mesmos,
sendo que, a execucdo de um vocalize auxilia em oytraenedida em que se realiza a

pratica, nos aproximamos do som esperado e desenvolvemos cada vez mais a técnica do
canto. Fora do local de ensaio, os cantores comentam comigo sobre o que percebem na voz
usando da técnica aplicada, e ficam felizes com o resultado, assim como eu, por se obter um

cantar mais facil, ndo sem precisar fazer esforgo, e consequentemente, mais belo e saudavel.
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CORREDOR INTERPRETATIVO: GERACAO DE INTERPRETANTES
EM MUSICA

Aldo Barbierf®

Resumo:

O presente trabalho propde o estudo da formacdo de novos interpretantes pelo signo musical, ho caminho
compositoreditorintérprete. Considerse aqui o corredor interpretativo como um, dentre multiplos fatores, que
afetam as diferencas entre as execugliesima determinada obra e permitem a geracdo de uma cadeia de
interpretantes mais ampla num determinado género ou estilo musical que em outro. -Beetlemdenstrar que

um determinado género ou estilo musical, em sua execucao, pode gerar um nimede mééopretantes do

que outro e de que maneira o corredor interpretativo propicia este processo. Como exemplo de geracao de novos
interpretantes, analis®® uma obra do periodo barroco em dois corredores interpretativos diversos,
considerandee as difenecas de resultados em interpretacdes subsequentes. O exemplo visa demonstrar como a
acdo do corredor interpretativo, através de relagfessiggp/sinsigno, permite & musica barroca gerar tal
cadeia de interpretantes. Até um certo nivel as acdes dpréat(executante), editor e compositor ocorrem em
relagbes legsigno/sins i g n o, atrav®s de um mecanismo fiem | inhabo
qgualidades encontradas no el emento anteridesdeurEm out
dado elemento sdo reproduzidas por diversos elementos imediatamente conségxdssts.modp corredor
interpretativo pode ser definido como a escolha do parametodegisignoi para a execucgdo, e a observancia

deste parametro. A execucadogialquer obra musical demanda o estabelecimento de um corredor interpretativo

i ou seja, dos parametros que a conduzirdo. Por exemplesesajoe a execugdo musical no periodo barroco era
improvisada a partir de um minimo de indicagdes dadas pelo caorpds) escolher a interpretacéo historica

como corredor interpretativo para uma obra daquele periodo, o executante deve escolher seus elementos
interpretativosi tais como realizagdo do continuo e da ornamentacéle maneira mais estrita que numa
execucda convencional. Paradoxalmente, a escolha do modelo de interpretacdo estrita resulta numa flexibilidade
de execu-«0 muito mai or Tignesmo que esta dexibillewe seja comdicionhada,@m i | i
recursos e limitacdes, pelo uso de instrotoe de época ou reproducdes. Um dos problemas que os estudantes

de musica enfrentam é aprender como executar cada obra musizalseja, como aplicar o corredor
interpretativo. Este aprendizado é um processo longo e complicado, que inclui a audigdasdebeédagens
interpretativas de uma obra musical, conforme diferentes concep¢des. Por exemplo, para fins educacionais, a
edicdo de uma obra do periodo barroco com indicagBes expressivas sugeridas pelo editor podedesdéitil

que evidenciando queférmula proposta € apenas uma dentre muitas possibilidades. Porém, em um concerto, o
musico precisa dominar as ferramentas interpretativas necessarias para construir uma execugao coerente a partir
de uma edicdo proxima as fontes primarias. Esta execwgtda em condi¢cdes de gerar uma cadeia de
interpretantes que sera limitada apenas pelas regras dé estifm pelos motivos do editor.

Palavraschave: Corredor interpretativo. Interpretacdo (performance, execucdo) musical. Musica barroca.
Liberdade dantérprete.

Introducédo: Execucdes diferentes, musicas diferentes.

Este trabalho aborda a gerac&o de novos interpretantes pelo signo musical, no caminho
compositoreditorintérprete.

Aqui se sugere considerar o corredor interpretativo como um, dentre multiplos fatores,
que afetam as diferencas entre as execucOes de uma determinada obra musical. O corredor
interpretativo também € o fator que permite a formacédo de uma cadeia de Brtézpretais

ampla num determinado estilo ou género musical que em outro. O corredor interpretativo

%0 (314159@uol.com.br)

49


http://coloquiodemusica.ufop.br/

1° Colbquio de Pesquisa em Mdusica da UFOP
Ensino, memdrias e linguagens em dialogoterdisciplinar
28 e 29 de marco d&#017- Ouro Pretd MG i Brasil

também permite divisar a extensdo da cadeia de interpretantes de uma determinada obra
musical. Pretendemos demonstrar que obras de um determinado estilneon m@sical

podem gerar mais interpretantes em sua execucdo do que outras, e como 0 corredor
interpretativo age como o elemento que medeia este processo.

Ha um consenso de que duas execuc¢des de uma mesma obra ndo podem ser idénticas
Porque sempre ha uncarta quantidade variacdes incontrolaveis de andamento, intensidade,
afinacdo e intensidade, além das variacdes introduzidas pelo intérprete e de outras alteracfes
deliberadas. Considese aqui que as diferencas entre execuc¢fes, além dos fatores de
perfomance, podem se dar também por fatores da fruicéao.

Os fatores de escuta ocorrem no espectadarmelhor, durante a audi¢do. Por ter um
carater volitivo, a fruicdo € um processo dinamico: o espectador também é responsavel pela
audicdo da obra musical erpsua compreensao. Frequentes audicbes de uma mesma obra

causam o fendmeno de sedimentac&o no ouvipticipalmente de uma obra gravada

1. Trés agentes, duas agdes

Considerase aqui que a existéncia da musica reside na acdo de trés elementos
diferertes. Tais elementos sdo chamados aqui de agentes da musica: compositor, intérprete e
ouvinte. Estes agentes encarnam trés funcdes diferentes e interdeperidendes
necessariamente trés sujeitos univocos, independentes e imutaveis. De maneira manos estrit
dois deles, ou mesmo todos eles, podem agir no mesmo sujeito: por exemplo, um compositor
gue executa sua propria obra, ou uma improvisacao. E, mais estritamente, uma destas funcdes
predomina sobre as demais em um determinado sujeito. O compositor ténthéimte e
intérprete: executa e ouve (internamente) suas ideias musicais antes delascexe&utas
experimentalmente para otlais fisicamente. O intérprete (executante) também é compositor
e ouvinte: recria o processo de composi¢cdo duranteudcestdividual e o ensaio; escuta e
avalia cada som produzido. O ouvinte (consciente) também é compositor, embora em um grau
Muito menor: ao seguir e tentar prever o processo de composic¢do, ele o recria. Ao recriar 0s
mecanismos de composi¢ao e execuc@mminte age como um datérprete.

A esta altura devee estabelecer uma diferenca entre intérprete e executante. Um

intérprete determina 0 eixo ou 0s parametros interpretativos e os conduz a execucao de

2 HA diferencas entre reproducdes de uma mesma gravacdo, embora elas ndo sejam apreciaweis em ter
praticos.
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acordo; o executante toca ou canta seguindo atag&m do intérprete. Por exemplo, no caso
de uma orquestra, 0s musicos Sao executantes e o0 regente € tanto intérprete quanto executant:
i 0 que também acontece no caso de uma obr&.solo

Podese definir musica grosso modo como uma série de qualidadesasonor
determinadas arbitrariamente pelo compositor, através de regras para sua execucao e
reproducdo. Tais regras (e também os estilos), que condicionam a reproducao das ideias do
compositor, sao leggignos. As qualidades condicionadas pelas regras dos sibones e

pelo estilo exigem acfes do intérprete/executante. Estas acfes sdo sinsignos.

Consideramos aqui dois model os, mecani si
Aradial 0. N o mecani smo Aem | inhao, cada ¢
qualida d e s do el ement o anterior. N o mecani sn

determinado elemento sdo reproduzidas por varios elementos imediatamente consecutivos.

Cada fAbra-o00 ou figalhoo da a-«o radial ® un

Objeto A + Objeto B + Objeto C + Objeto D + Objeto N

Tabela 1: Cadeia de objetos numa relacdo “em linha”: cada objeto (exceto o primeiro)
reproduz qualidades encontradas no objeto imediatamente precedente na cadeia. Cada qual é
um objeto-segundo em relagdo ao precedente e um objeto-primeiro em relagdo ao seguinte.

2 Barbieri, 2013. Em alguns casos, como em grupos de camera, 0os parametros interpretativos sdo estabelecidos
coletivamente.
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Objeto A

Objeto B Objeto C Objeto D Objeto E Objeto N

Tabela 2: Cadeia de objetos numa relacio “radial” Todos os objeto, exceto A — a “fonte™ ou
“origmal” — reproduzem qualidades encontradas no mesmo objeto. Todos os objetos exceto A sio
objetos-segundos em relagio a um mesmo e Gnico objeto-primeiro, o préprio A. Cada brago
funciona como um mecamsmo “em linha™

Neste estudo, as acdes do iptéte, do editor e do compositor ocorre em relacdes
legi-signo/sinsigno, atraves de um mecanismo em linha: uma dada execucdo, por um
determinado artista faz referéncia a uma edicdo, a qual por sua vez faz referéncia a um
manuscrito. Por outro lado, um dghinado manuscrito pode gerar diversas edi¢cbes; uma
certa edicdo pode servir a varios intérpretes; um intérprete pode executar esta edi¢cdo diversas
(e diferentes) vezes, numa ac¢éao radial. Uma determinada execucao podectomanodelo,
ou um objeteprimeiro ou um legisigno para outra.

Ao considerarmos que a cadeia de interpretantes seja infinita, a escolha de um de seus

el ementos como fAprimeirod s- pode acontecer
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Tabela 3: A obra musical é um corte numa cadeia signica.

2. O corredor Interpretativo

A execugdo de qualquerbra musical demanda o estabelecimento de um corredor
interpretativoi ou seja, dos parametros que a conduzirdo. Por exemplosesalpge a
execucao musical no periodo barroco era improvisada sobre um minimo de indicac6es dadas
pelo compositor. Porém, enepodos historicos mais recentes, as indicacfes de execucdo do
compositor foram tornanese cada vez mais estritas, deixando cada vez menos espaco para a
interferéncia do intérprete. Ao escolher uma vertente historica, ou de carater historico, como
correda interpretativo para uma obra de um determinado periodo;sgeteanbém reproduzir
0s elementos interpretativos do periddocluindo a interferéncia do intérprete.

Desta forma ao tocar uma obra, por exemplo, do periodo barroco, intérprete deve
executara ornamentacdo e a realizacdo do continuo de maneira mais estrita que numa
interpretacdo convencionalou seja, através de improvisacdo. Assim, ao contrario do que

possa parecer, a escolha de um modelo de interpretacdo estrita pode resultar numa
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flexiblidade i nterpretativa maior que a escol ha
dada pelo editofi) justamente porque a interpretacéo era mais flexivel naquele gériodo

Por exemplo, observemos a geracao de novos interpretantes num trecho de uma obra
do periodo barroco, inserinemem dois corredores interpretativos diversos e considerando as
diferencas de resultados nas execucdes subsequentes. O exemplo visa demonstrar como &
acao do corredor interpretativo, através de relagfes legisigrsifem perrite a muasica do
periodo barroco gerar tal cadeia de interpretantes.

Sonata |

[ pe—

i

Instrumentagao: O

S Ornamentagdo:
compositor indica o

ausente no

Dinimica: ausente no manuserito,

S s P - d'etemunada)pelo editor. A.veArsﬁho MG T
- culagao: ausente no revisada também apresenta dindmicas S
sempre 0s instrumentos o di el : s o determinada
" - manuscrito, deternunada para piano, que sao mexequiveis a0 5
sao determinados). O 1 1o edit:
2 502 pelo editor. cravo PEIO/COUL:
editor determina piano. g

Tabela 4: Diferengas entre o0 manuscrito e a versao editada por Louis Moyse.
Bach, J. SSonata em si menor BWV 10®@imeiro tempo.

Um dos problemas que os estudantes de mésitantam € aprender como interpretar
(executar) cada obra musidabu seja, como aplicar o corredor interpretativo. Tal estudo é
um processo longo e complicado, que inclui a audicdo de diversas abordagens interpretativas
de uma determinada obra, de acordom diferentes concepc¢des. Para propositos
educacionais, uma edicdo de uma obra do periodo barroco com indicacBes expressivas
indicadas pelo editor pode ser litlesde que fique claro para o aluno que a formula proposta
€ apenas uma dentre muitas pofisiades. Porém, num concerto, 0 masico deve dominar o
arsenal interpretativo, de modo a construir uma execucgao coerente a partir de uma edicdo mais
proxima das fontes primarias. Tal execucgdo vai gerar uma cadeia de interpretantes que sera

limitada somerd pelas regras do estilee ndo pelos motivos do editor.

% Mesmo que esta flexibilidade possa ser condicionada, em termos de recursos e limitagdes, pelo uso de
instrumentos dépoca ou reprodugdes.
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Obra: Bach, J. 5.: Sonata em si menor EWTV 103

l

Comedores Interpretativos a escolher

Aha;‘dag_eq.l ]ngt{n:ica {a?u . Abordagem de fundo histérico Abordagem “moderna” ou
musicelégica, ou “filologica™) “cem estilo”
Uso de flauta transversal bamreca e cravo; Uso de flauta Boehm (modema) e crave ou Use dB ﬂa,m? de B::e]m:t €
elementos interpretativos improvisados ou piano; elementos interpretativos int Pm:‘;:ﬁir;?j;ndiisadﬂs
escolidos pelo intérprete improvisades ou escolhides pelo Intérprete erpIFElo editar
Sala de aciistica Sa.__!a d.e acﬁs._lt_li_i:a Sala de acnstica N Sala de :‘}fﬁfﬁca Acnistica da sala:
“seca” Volume pleno . brilhante : “gaca™ Volume tlplhante : Volume Indiferente
Volume reduzido, reduzido muito reduzido, énfase
énfaze no contraste no contraste de
e e dindmicas
Platéia “leiga™ Platéia “de especialistas™ ,Pl‘?téif Platéia “de Qualquer platéia.
Omamentagio Omamentagio sobria “leiga™ A especialistas™ Omamentagio dada
“colorida”™ Omamentacio P P pelo editor
“eolonda” Ornamentagio sobria

Tabela 5: Corredor Interpretativo como escolha da abordagem de interpretacdo de uma obra

musical

Conclusbes

Na musica culta (ou qual seja o nome que lhe déem) do ocidente os critérios déaexecug
podem ser controversos, de acordo com a escola de interpretacdo, prestigio ou reputacdo do
intérprete e tendéncia (ou moda) interpretativa. Ndo é surpresa que haja tantas leituras
diferentes de uma mesma obra musicale todas validasi por causa do coedor
interpretativo. Definimos aqui Corredor Interpretativo o critérimu seja, o legsignoi que

um intérprete seleciona para conduzir a execugioseja, 0 sksignoi de uma determinada

obra musical. Ou a escolha do paramétiau legisignoi pama a execucao, e a observacao

deste parametro.
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Interpretacao baseada em elementos A execucao A execucao
improvisados ou escolhidos pelo intérprete: _ segue as _ segueas
Instrumentacao indicagoes do indicagdes do
Distribuicao da harmonia compositor. A _editor. A
Contraponto (por exemplo, imitacoes) liberdade do Iiberdade do
Omamentacio nterprete mtérprete €
: Imenar e o Menor e o
O corredor interpretativo € mais amplo ~ corredor _ corredor
interpretativo, Interpretativo,
mais estreito. mais estreito.

Tabela 6: Amplidao do corredor interpretativo, conforme a liberdade do intérprete.
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COMO E O QUE TEM SIDO ENSINADO: SEMELHANCAS E
DIFERENCAS ENTRE O ENSINO DE INSTRUMENTOS EM
GERAL E O ENSINO DE CONTRABAIXO ACUSTICO.

Anco Marcos Silva de MeneZés

Resumo:
Este artigo tem como intuito apresentar um | evant e
instrumentos Musicaiso, gque ® parte integrante de u

Tal pesquisa de mestrado tem como objetivo investigajestos didaticos de um professor de baixo
elétrico com destaque no cenario musical de Brasilia e rég@®wvaldo Amorim, procurando revelar

suas singularidades a partir da analise de sua forma de ensinar. Neste levantamento consistido de duas
partes, prpOsse investigar as semelhancas e disparidades existentes entre o que é ensinado por
professores de contrabaixo acustico em relagdo ao que os professores de outros instrumentos ensinam.
Cabe ressaltar que, em um exercicio de levantamento bibliografemacbnstatotse a inexisténcia de

estudos a respeito dos processos de ensino e aprendizagem de baixo elétrico. Dessa forrsa, jmrscou
investigacbes sobre o ensino de contrabaixo acustico, uma vez que 0 como e 0 que se ensina por
professores destestiumento parecem estar sendo incorporados por professores de baixo elétrico. Sendo
assim, o objetivo deste exercicio foi evidenciar as particularidades do ensino de contrabaixo acustico, para
poder, posteriormente, relacielés com o ensino de baixo &léb. Na primeira parte, a busca por teses e
dissertacdes realizada procurou deixar em evidéncia quais conhecimentos musicais e técnicas
instrumentais foram privilegiadas por diferentes professores no processo de ensino e aprendizagem de
violdo, piano, flata e trompa. Logo em seguida, a segunda parte foi realizada a partir da busca de teses e
dissertacdes referentes ao processo de ensino e aprendizagem de contrabaixo acustico, no intuito de
compreender 0 que seria comum ao ensino e aprendizagem de émstrsigm geral e 0 que seria proprio

do ensino e aprendizagem do referido instrumento. Todo o levantamento aqui apresentado, construido
sobre a andlise de teses e dissertacdes provenientes de uma busca mais ampla nos dominios do Google
Académico e da Bihtiteca Digital Brasileira de Teses e Dissertacfes, possibilita a percepcdo de que
parece ser comum ao ensino de instrumento em geral, 0 ensino de conhecimentos musicais. Nos estudos

analisados, identificamos como conhecimentos comuns de efiising: a sre @ mi chaddi , farticul a
ffandament oo, fdi gita-«o de escal aso, fafina-«o0b0, f
it ®cni cao, Ahist-ria da m¥Wsicao, Airepert- -rioo, flacoc

if or ma da mé&isral carmadvez que ® engino®e imstrumento pressupde o ensino de musica. As
diferencas parecem comecar a surgir nas particularidades estruturais de cada instrumento, na técnica
demandada por cada um deiesmbora a técnica, de maneira geral, seja unt@ble ensino comum, e

nas metodologias de ensino dos professareque também se adequam as especificidades dos
instrumentos musicais. Por exemplo, nho ensino de piano parece ser comum o0s professores ensinarem
aspectos | igados ao d&aensino, sdnoo goecedtadifidiimente seca consijemdoo
por professores de contrabaixo aculstico, como um objeto de ensino inerente as aulas deste instrumento,
simplesmente pelo fato de contrabaixos acusticos ndo possuirem, em sua estrutura fisiad, um ped

Palavras-chave:Ensino de instrumento. Contrabaixo Acustico. Contelidos e parametros musicais.

Introducao

24 Graduado em licenciatura em musica na Universidade de Biiakifi, recebendo como mestrando o
apoio financeiro da Fundacdo de Apoio a Pesquisa do Distrito FederaFAPDF.
(anco.menezes@yahoo.con).br
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O objetivo deste artigo € apresentar um recorte de uma pesquisa em andamento
temporariamente denomi nada ifo® dundadosoe Amor i |
espec?2ficos no processo de ensino e aprendi

A pesquisa em questdo é uma pesquisa qualitativa, de carater exploratério, que tem
como objetivo analisar como as acdes do professor de baixo elétrico, Oswaldo Amorim,
no exercicio de ensinar musica tém contribuido para sua legitimacdo como profissional
bem sucedido na cidade de Brasilia e cidades satélites que a circundam, sendo tais acdes
entendidas de acordo com conceitos advindos de autores, como Schneuwly (2000),
Aeby-Daghé e Dolz (2008), Nascimento (2011) e Barros (2012), em proposicdes
emergidas a volta da teoria sociointeracionista proposta pelo psicélogo beldradkan
Bronckart.

Assim, 0s objetivos especificos da referida pesquisa trata de analigastos
didaticos fundadores no ensino de baixo elétrico, os gestos didaticos especificos do
referido professor e como estes gestos relacies&anom 0s objetos ensinados em suas
aulas de baixo elétrico, sendo utilizada, para iss@ omatodologia que conta com a
realizacdo de uma entrevista, filmada, transcrita e inspirada nas compreensoes feitas
sobre a entrevista narrativa proposta por Fritz Schutze, e de observacgtes filmadas, de
carater nagarticipante, das aulas ministradas pelo referido professor no segundo
samestre de 2016, no Centro de Ensino Profissionalizankscola de Musica de
Brasiliai CEREMB.

O objetivo do presente artigo é apresentar parte da revisdo de literatura realizada
no ambito da pesquisa em andamento mencionada acima. Especificamente, se
apresentaise-a o levantamento realizado sobre os conhecimentos musicais que tém sido
ensinados por professores de contrabaixo acustico e professores de outros instrumentos
musicais, visando compreender que conhecimentos sdo comuns ao ensino de
instrumento @ forma geral e que conhecimentos sdo ensinados especificamente nas
aulas de contrabaixo acustico.

Além disso, pretendse expor o surgimento de particularidades especificas a
cada instrumento, com destaque especial ao ensino de contrabaixo acustitigiano in
de considerar a hipétese de que apropriacdes da forma de se ensinar este instrumento

tém sido feitas por professores de baixo elétrico no exercicio de ensinar masiea
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vez que nao foram encontrados trabalhos académicos, teses e/ou dissertegoes, q

discorram sobre assuntos inerentes ao ensino deste instrumento.

1. Metodologia utilizada para a realizacdo do levantamento sobre conhecimentos
musicais em pesquisas.

Para a realizagdo do levantamento apresentado neste artigo, em vista de néo
restringirse apenas as acfes de professores de instrumento, abrangendo as acbes de
professores de forma geral, esta busca foi feita sob a orientacdo dos seguintes

descritores:
1

1]

professor de instrumentoo

ensino de instrumentoo

=]

=]

contrabai xo0

(@2

bai xo el ®trico

=]

1]

agir docenteo

=)}

gestos did8ticoso

=)}

)l
)l
)l
T
T
T

gestos profissionai so

Desta forma, foram seleciados 25 relatorios, consistindo estes em 12 teses de
doutorado e 13 dissertacbes de mestranas plataformas de busca @@wogle
Académicé’ e Biblioteca Digital Brasileira de Teses e DissertaCpapresentados na tabela a

seguir:

Titulo Autor Ano de
Publicacao

1 A avaliacdo formal no 1° ciclo d Jorge Manuel Bento Pintc 2002
ensino basico: uma construgéo soc (Dr)

2 Ser docente universitararofessor Ana Lucia de Marques e 2004
de mdasica dialogando sob Louro (Dr).
identidades profissionais co
professores de instrumento

3 Instrumentos didaticos no traball Inéia Damasceno Abreu 2007

= http://scholar.google.com.br/
26 www.bdbtd.ibct.br
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docente: o textonarrativo coma (Ms)

objeto de ensino

A abordagem pontes no ensino Rejane Harder (Dr)
instrumento: trés estudos de caso

Abordagem de estudos em métoc Mayra Stela Dunin Pedros
de contrabaixo com vistas (Ms)

execucdo de obras do repertd

orquestral
O professor de lingua inglesa | Fernando Antonio Fragost
audiolingual: uma  abordage dos Santos (Ms)

sociointeracionista acerca dos tex

sobre o trabalho docente

Entre a formagdo inicial d Anderson Carnin (Ms)
professores de lingua portuguesa

trabalho real: a (co)construcdo

objeto de ensino producgédo textt

escrita

Técnicas estendidas na performal Alexandre Silva Rosa (Ms
e no ensino do contrabaixo acust

no Brasil

Gestos de ensinar e de apren Eliana Merlin Deganutti de
géneros textuais: A sequénc Barros (Dr)

didatica como instrumento ¢

mediacao

O agir didatico do professor ¢ Carla Messias Ribeiro da
lingua portuguesa e st Silva (Dr)

reconfiguracdo em textos de at

confrontacao

O ensino de trompa: um estudo ¢ Radegundig\ranha
materiais utilizados no processo Tavares Feitosa (Ms)
formacao do trompista.

A leitura musical no processo ( Bruno Xavier Marinheiro
formacao do violonista: perspectiv de Oliveira Costa (Ms)

a partir dos materiais didaticc

utilizados no ensino superior.

Tornandese professor d Vanessa Weber (Ms)
instrumento: narrativas de docenti
bacharéis.

O aquecimento direcionado con Cristiana de Sousa
ferramenta pedagogica no ensino Gongalves (Ms)
contrabaixo.

Construindo novas ferrament Paula Cristina Antunes
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didaticas em matematici Teixeira (Dr)
professores, aula e recurs

tecnoldgicos.

Uma interpretacdo do agir docer Maria Christina da Silva
revelado por gestos didaticos Firmino Cervera (Dr)
gestos de aprendizagem no conte

da graduacéo e da pgsaduacao.

O agir docente em contexto de E. Fabio Pessoa da Silva (Dr

saberes, gestos e praticas

professor alfabetizador.

A producdao cientifica sobre didatic Adriana Rodrigues (Dr)
na regido centroeste um estado c

arte a partir de trés programas

pésgraduacao (2062010).

Controle e promog&o de autonom Edson Antdnio de Freitas
um estudo com professores Figueiredo (Dr)
instrumento musical.

Trabalho Docente: o prescrito e Marcia Donizete Leite
realizado a luz do real da atividade Oliveira (Dr)
Classificacdo de técnicas estendir Natalia Cristina Pinheiro
no contrabaixo acustico. (Ms)

O ensino colectivo com: José Manuel da Silva de
complemento a  aprendizage Oliveira Fidalgo (Ms)
individual: criagdo de ensemble 1

contrabaixo de cordas para 0 2° €

ciclos.

Milton Romay Masciadri: Narrativa Diogo Baggio Lima (Ms)
(auto)biograficas sobre uma esci

de contrabaixo.

Musica brasileira popular no ensii Radegundis Aranha

da trompa: perspectivas Tavares Feitosa (Dr)
possibilidades formativas.

Falando baixoi por toda minhe Ana Valeria Poles de

vida: Uma trajetéria com  Oliveira (Ms)
contrabaixo na formacdo
multiplicadores e na carrei

musical.

2. Conhecimentos musicais Violdo, piano, flauta e trompa.
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Dos trabalhos selecionados que discorrem sobre aulas de instrumento, Harder
(2008), Feitosa (2013, 2016) e Costa (2014) apresentam, em suas investigacoes,
conhecimentos musicais e as formas como estes sao ensinados por professores de
viol&do, piano, flaute trompa.

Em Harder (2008), sdo apresentados trés estudos de caso realizados com
professores da Escola de Musica da Universidade da Bahia, sendo um professor de
violdo, uma professora de piano e um professor de flauta.

A instrumentalizacdo tedrica destestudos se deu segundo a Otica da
AAbordagem Ponteso, sendo esta uma propost
sob a inspira-«o de autores como fAPaul o Fr ¢
outroso (HARDER, 2008: p. 48).

Nesta investigagéo famaobservadas e transcritas cinco aulas de cada professor.

Em todas elas, o desencadeamento de tudo o que foi ensinado teve inicio na execucéo
de pecas e estudos especificos para violdo, piano e flauta, ficando subentendido que
todos os alunos que participan da referida investigacdo ja sabiam ler partituras, nao
sendo este um objeto a ser ensinado em nenhuma das aulas observadas pela autora.

Feitosa (2013) toma por defini-«o0o que m
utilizados no processo educacionalnm suporte para a proposicdo, apresentacdo e
definicdo de conteludos, atividades e metodologias a serem aplicadas no ensino e
aprendi zagemo (BANDEI RA, 2013 aspdiztrqueFEI TOSAZ
parece ser exatamente esta a funcdo das pecaslesesxecutados no inicio das aulas
dos professores observados na investigagao realizada por Harder (2008).

Ademais, tanto em sua dissertacdo (2013) quanto em sua tese (2016), Feitosa
traz a tona os conhecimentos musicas que Sao comuns no ensino dedatiemgando
gue materiais did8ticos podem auxiliar tamk
guanto no processo de fAimemoriza-«00 (FEI TOS

No que diz respeito a isto, Costa (2014) faz um levantamento das praticas,
concepcgdes e matais didaticos utilizados por professores de violdo em bacharelados, e
diz que o processo de | eitura musseaal ) p
|l eitura de algo sem nenhum conhecimento pr
Al eituraciesndaa, ménente ao processo de Ame
28).
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Sendo assim, os conhecimentos musicais que se fizeram mais presentes nas aulas

dos professores i nvestigados nestas pesqu
farticul a-«o00,gi ilandaméret dedsfciari ais«wo 0, Ag°ner
musi cai so, Arit moo, Ahar moni ao, At ®cni cao
Afacordeso, Afal turao, Aiti mbreo, Apul sa- «o00,

pedal 0 (piano).

No que tange as formasedensino, estas serdo demonstradas mais
esmiucadamente no primeiro capitulo da pesquisa que se encontra em andamento, uma
vez que o delineamento destas ocorre por intermédio das acdes didaticas especificas de
cada professor e que a busca por uma compreeresdtifica destas aces € a proposta
do primeiro capitulo mencionado, que se da em torno apropriacdes do conceito de gesto

didatico especifico sob a perspectiva de contextos inerentes a aulas de instrumento.

3. Conhecimentos musicaié contrabaixo acustico.

Tendo em vista que as pesquisas trazidas acima colaboram para a apresentacao
de um panorama geral sobre 0os conhecimentos musicais que tém sido privilegiados por
professores de instrumento, é que se pretendeu desvelar se e como estes es&0 present
nas aulas de professores de contrabaixo acustico, uma vez que ndo foram encontrados
estudos referentes as praticas de ensino e aprendizagem de baixo elétrico, trabalhando
se com a hipbtese de que tais conhecimentos musicais inerentes ao instrumgobo acus
tém sido incorporados por professores de baixo elétrico, ocorrendo 0 mesmo com as
formas de ensino que, como j4 dito no paragrafo anterior, serdo analisadas
minuciosamente no primeiro capitulo da pesquisa que se encontra em andamento.

A partir disto, inicia-se a apresentacdo e descricdo de pesquisas que
investigaram, direta ou indiretamente, a acdo de professores de contrabaixo acustico
tendo como objetivo analisar semelhancas entre os conhecimentos musicais que tém
sido ensinados por professores dé&asiinstrumentos com 0s que tém sido ensinados

por professores de contrabaixo acustico.

" Termo utilizado para indicar o posicionamento dos dedos da méo que trabalha na edeescitas
musicais sobre o bra¢o do instrumento, geralmente a mao esquerda.
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Nesta perspectiva, foram selecionados os relatorios de Pedrosa (2009), Rosa
(2012), Gongalves (2014), Pinheiro (2015), Fidalgo (2015), Lima (2015) e Oliveira
(2016).

Pedrosa (2009) bases® nos métodos que utilizava em sua pratica como
professora de contrabaixo acustico para apresentar a forma como trabalha determinados
conhecimentos musicais em suas aulas.

A autora seleciona estudos de métodos voltados ao ensicontt@abaixo
acistic® como o ANew Method for theNbDwubl e Ba
Met odo per ConBr hbBEnsegreemdntdCompletsda la Eontrebasse a
4et5cordes de Edouard Nanny, e o fhnNMBancepcbi f i ed
Pdraccha, relacionandms ao estudo de um repertorio especifico para orquestra,
buscando demonstrar a aplicabilidade de tais métodos para o ensino de musica e atuacao
de contrabaixistas em contextos de orquestra.

Por sua vez, Rosa (2012) aps& em coceitos e aplicacdes de técnicas
estendidas para contrabaixo acustico, explicitando os conhecimentos musicais utilizados
em suas aulas, ao relatar sua experiéncia de ensino com uma classe do Instituto
Baccareli, ocorrida em S&o Paulo no periodo de marg6@a dezembro de 2011.

Goncalves (2014) por acreditar que a pratica de aquecimento reagiwal
anterior a utilizacdo do instrumento musical pode influenciar no processo de- ensino
aprendizagem deste, passa a entdm@®mo uma possivel ferramentalpgdgica para
0 ensino de contrabaixo acustico. A partir dai, a autora cria um projeto de intervencao
em que planifica suas aulas, explicitando todos os conhecimentos musicais e a forma
como estes foram ensinados no decorrer do referido projeto.

Ja Pinheo (2015), parte do pressuposto de que o ensino de técnicas estendidas

pode ser de grande valia para contrabaixistas, consistindo seu trabalho em identificar e

%8 pedrosa apresenta cada um destes autores em seu trabalho-se@adorma mais sucinta, que Franz

ou Frantis k SimandlI foi um tcheco BoeblcemBass®
consistindo este em 30 estudos para o contrabaixo acustico em concertos e solos (PEDROSA, 2009: p. 7),

Isaia Billé foi um italiano que tem entre suas oliasvo Metodo per Contrabasspie éfidividido em

duas partes: a primeira, em quaw@umes, € destinada a formacao do instrumentista de orquestra; a
segunda em tr°s volumes ® dest(PREDRABA, 2009:pl8e B - «0 do C
Edouard Nanny foi um francés que tem obras didaticas que ainda sdo muito vendidas eramplam

reeditadas até hoje, destacaisde  sEaseigndiment Complet de la Contrebasse a 4 et 5 d@ordes

Pedrosa (2009: 21-22), e que o italiandr ancesco Petracchi publicou o me@
Techniqgued pela Editora Yormpketicquar ment ®mf domi dedl
recebido m®rito por ffuni formi zar a manei-a@am como se
varias posi¢Oes prdeterminada®edrosa (2009. 27-28).
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classificar estas técnicas, apresentando procedimentos e sugestfes de uso das mesmas.
Neste proesso, a autora acaba por evidenciar uma série de conhecimentos musicais que
podem ser abarcados pelo ensino de técnicas estendidas, demonstrando, por
consequéncia, a aplicacdo destas no contrabaixo acustico.

Fidalgo (2015), ao descrever as atividades rpalizou durante 0 ano em que
ensinara contrabaixo acustico no Conservatorio de Musica do Porto, evidencia nao
somente sua forma de ensinar o instrumento como também o0s conhecimentos musicais
que a circundam.

Lima (2015) por sua vez, destaca algumas estsatégias pedagodgicas e
profissionais do professor Milton Romay Masciadri ao tentar compreender as
Aiinterfaces entre a consolida-«0 de uma es
professor. Assim, tendo como aporte teérico o método autobiografmator desvela
as acoes do professor de contrabaixo acustico supracitado.

Quase que na mesma linha, Oliveira (2016) faz um memorial formativo em que,
contando suas experiéncias e trajetérias de vida, mostra o processo de formacdo que a
tornou professorae contrabaixo acustico, deixando em evidéncia os conhecimentos
musicais aprendidos nesse interim e a forma como os aprendeu e como 0S ensina
atualmente.

Todas estas pesquisas também apresentam conhecimentos musicais e formas de
ensino. No entanto, pae tratar de trabalhos que tém como viés a analise, direta e/ou
indireta, do ensino e aprendizagem de um instrumento em especifico, os conhecimentos
musicais e as formas de ensino presentes neles séo intrinsecos a professores de
contrabaixo acustico no exxécio de ensinar mlsica com este instrumento.

Assim, os conhecimentos musicais que se fizeram presentes nas obras destes

autores foram os de ffraseo, Adi n©mi cao, |
escal as o, Afafina-«oo0sofigfimenomoe BBaAT MOBI ¢
Arepert-rioo, facor deso, Aal turao, Ati mbr
m¥si cao, MAposi - »pixicatlwa, nfkto® censiqcuaesr ddaed ,pifiz zi c a

(@

uso do arcoo, it ®cnicas estendi daso.

4. Conclus®
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Essa constatacao parcial sobre os conhecimentos musicais presentes em aulas de
instrumentos contribui para que se possa ter uma no¢do, mesmo que ainda reduzida
devido a quantidade de trabalhos analisados, de que boa parte dos conhecimentos
musicais até gui apresentados estdo presentes nas aulas de professores de instrumento

de forma geral.

Assi m, 0s conheci mentos musi cai s de A
Aandament o0, Adi gita-«o de escal aso, Aafin
Al h a rinaoon, At ®c ni cao, Airepert - -rioo, Afacor de
Afdedi |l hadoo e Aforma da m¥%sicao, parecem

professores de instrumento de forma geral, uma vez que aparecem tanto nas pesquisas
de Pedrosa (2009), Ro$2012), Gongalves (2014), Pinheiro (2015), Fidalgo (2015),
Oliveira (2016), voltadas ao contrabaixo acustico, quanto nas pesquisas de Harder
(2008), Costa (2014) e Feitosa (2013 e 2016), que discorrem direta, ou indiretamente,
sobre o ensino de violdo gpio, flauta e trompa.

Desta forma, acreditse que a manifestacdo do que seria especifico a
determinado instrumento ocorre principalmente devido a sua estrutura fisica, que
determina a existéncia de particularidades tanto no que diz respeito ao que,nguant
gue diz respeito ao como determinado conhecimento musical sera ensinado no préprio
instrumento.

Ou seja, tomando como exemplo as aulas de violdo, piano e flauta investigadas
por Harder (2008), O conheci ment adasrasisi c al
aulas, porém com caracteristicas diferentes uma vez que no violdo este é um
conhecimento voltado a habilidade dos dedos sobre cordas numa perspectiva vertical,
no piano voltado para a habilidade dos dedos sobre teclas numa perspectiva horizontal e
gque se da na altura dos cotovelos, e, no que diz respeito a flauta, este € um
conhecimento voltado a habilidade dos dedos sobre um instrumento que depende do ar
da pessoa que ird tetinuma perspectiva horizontal e que se da na altura dos ombros.

Isto nospermite entender que aqueles conhecimentos musicais que aparecem de
forma espec?2fica, como no caso do fAuso do
desenvol vimento de At ®cni ca de arcoo, gu

contrabaixo acustico, sdo entalas como desdobramentos que ocorrem devido a
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estrutura inerente a cada instrumento e que acabam por delinear a forma como tais
conhecimentos musicais serdo ensinados especificamente por cada professor.

Assim, independente das diferengcas que existemfar@asas adotadas por
professores de contrabaixo acustico no exercicio de se ensinar musica com o referido
instrumento, tanto estas como 0s conhecimentos musicais a serem por eles ensinados
perpassam pelo fato do contrabaixo acustico ser um instrumentenguent corpo feito
de madeira, podendo chegar a ter aproximadamente 1,90 metros e que possui quatro, ou
até cinco, cordas friccionadas que podem ser acionadas por tfhoargelos dedos,
sendo esta uma caracteristica denominada qozmcatoque em italiao significa
Aibel i scadoo.

Desta forma, passse a ser entendido que tanto as formas de ensinar quanto os
conhecimentos musicais, comuns a todos os instrumentos e/ou especificos ao ensino de
contrabaixo acustico, sdo delineados pelas caracteristicas rasrutio proprio
instrumento, considerangs® todos os conhecimentos musicais ja trazidos nos trabalhos
levantados nesta pesquisa que discorrem sobre o contrabaixo acustico.

Uma vez dito isto, passse a trabalhar sob a hipétese de que no ensino de baixo
elétrico além dos conhecimentos musicais comuns ao ensino de um instrumento de
forma geral, percebge, ainda que no campo do senso comum, a apropriacdo que tem
sido feita por professores do referido instrumento dos conhecimentos musicais
Aposi - »esqudea dmzaicatwe,si menci onados aci ma nas
sobre o contrabaixo acustico, devendo esta ser uma hipotese relevante e que podera sair

do campo do senso comum na fase de andlise da referida pesquisa em andamento.
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AS POSSIVEIS CONTRIBUICOES DO METODO FELDENKRAIS
PARA O ENSINO/APRENDIZAGEM DO CANTO LIRICO

Barbara Guimaraes Penido
Patricia Furst Santiago

Resumo:

Criado pelo Dr. Moshé Pinchas Feldenkrais (:2084), o Método Feldenkrais € uma pratica corporal no
campo da Educacéo Somatica que se apoia nas habilidades-deganteacao do sistema nervoso e na

sua capacidade de responder de forma espontaneaaibiispade de padrées de movimentos funcionais

e diferenciados. Segundo Grant (2014), o método é altamente compativel com o ensino do canto, uma vez
que encoraja processos de aprendizagem autodirigidos e amplia as competéncias metacognitivas.
Enquanto métdo de ensino focado no processo de aprendizagem, o Método Feldenkrais pode contribuir
para a pedagogia vocal, uma vez que ele colabora para o aprimoramento da propriocep¢do, metacognicéo,
autonomia, auterganizacéo e confianca, fundamentais para formdedan cantorNo entanto, poucos

estudos conectando Método Feldenkrais e ensino/aprendizagem do canto foram publicados. Desta forma,
propomos a condugéo de pesquisa inédita que lida com o Método Feldenkrais e o ensino/aprendizagem do
canto lirico, cujo ofetivo geral é avaliar os efeitos da aplicagdo do Método Feldenkrais no
ensino/aprendizagem do canto lirico no curso de graduacgdo. Especificamente, a pesquisa pretende
elaborar critérios observacionais dos aspectos psicofisicos e témmtrais da perfenance vocal por

meio de entrevistas semiestruturadas com pedagogos vocais brasileiros; elaborar formas de aplicacdo do
Método Feldenkrais em sala de aula no contexto académico de um curso de graduacdo em canto lirico;
identificar as possiveis contribuicdes aspectos tedricos e filoséficos do Método Feldenkrais para a
pedagogia vocal e contribuir para o avanco de conhecimento na &rea de pedagogia vocal e da performance
do canto lirico Seré realizado um estudo de abordagem migsjaalitativa e quantitata -, por meio de

um modelo experimental e uma triangulacdo de métodos de coleta de dados. O modelo experimental
envolve 20 alunos de canto lirico da graduagéo selecionados ao acaso e divididos em pares, formando
dois gruposi experimental (10 alunos) eomtrole (10 alunos). Os alunos do grupo experimental se
submeterdo as duas formas de aplicagdo do Método Feldenkrais: Integragdo Funcional (sessfes
individuais junto a unpractitionen e Consciéncia pelo Movimento (sess6es em grupo oferecidas pela
orientarda). Havera um periodo de base e um periodo experimental, culminando na gravacdo audiovisual
de pré e pétestes da performance vocal de cada um dos alunos, permitindo que os aspectos psicofisicos
e técnicemusicais das suas performansegam observadosopteriormente. Os testes serdo registrados
durante provas praticas de encerramento de semestre ou recitais. Os métodos de coleta de dados incluem
gravacdes audiovisuais das praticas dos sujeitos de pesquisa; grupos focais com especialistas que
avaliardo ascondicBes psicofisicas dos sujeitos de pesquisa; questionarios, formularios e entrevistas.
Acreditamos que os resultados da aplicagddviétodo Feldenkrais no ensino/aprendizagem do canto

lirico serdo de grande efetividade e esperamos contribuir, desta, fpara melhorias na Pedagogia do
Canto.

Palavras-chave Ensino. Aprendizagem. Canto. Método Feldenkrais.

Introducao
A visao do intérprete enquanto ser integral na area da pedagogia vocal parece ser
pouco aplicada. Braga e Pederiva (2008, p.212) relatam que a vivéncia da corporeidade

Doutoranda em Mdsica pela Universidade Federal de Minas Ger&snail:
barbarapenido@yahoo.com.br
" " Doutora pelolnstitute of Education, University of Londorofessora da Escola Musica da
Universidade Federal ddinas Gerais. Enail: patfurstsantiago@gmail.com
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ainda ndo se faz presente de forma significativa entre cantores. Esta afirmativa é
confi t ante com a ideia de que Ao instrumento
vocais e da | aringe, seu corpo i flSearo est
corpo esta rigido, a voz ira refletir sua rigidez. Logo, a voz ndo pode ser considerada de
forma isolada (HOWARD, 1995, p.76). O mecanismo vocal e seus sistemas
(respiratorio, fonador e ressonantal) dependem dos demais sistemas (esquelético,
muscular e nervoso) para funcionar. Assim, corpo e voz sdo inerentemente integrados
(GILMAN, 2014, p.3).

Segundo Bladegeller e Nelson (2002, p.vii), a literatura sobre a pedagogia
vocal explica o funcionamento do mecanismo vocal, descreve as estruturas envolvidas
na producao sonora, define formas de se desenvolver o0 aparato vocal e estabelece a
posi 0o«oefi@ao para uma produ-«o0o vocal satisfe

Crescentes avancos naweas de Aprendizagem Motora, Neurociéncia,
Psicologia, Acustica e outros campos de pesquisa enriqueceram a pedagogia vocal nas
Gltimas décadas. Poucos estudos, entretanto, foram dmdo®n para o
desenvolvimento da sensibilidade cinestéSieaseus efeitos na sonoridade vocal, ou
para a maneira como o cantor pode usar a si proprio de forma integrada e total durante a
performance. BladeZeller e Nelson (2002, p.11), reiteram que, histonente, as
condutas pedagdgicas dos professores de canto paigar@m instrucbes muitas vezes
impostas, assumidas pelos alunos de forma incontestavel e raramente sentidas ou
experimentadas de forma perceptiva, o que tem perpetuadenteatidos sobra
producao vocal de geracao para geracao.

Nesse sentido, existem métodos e técnicas corporais que favorecem novas
percepcbes sobre a producdo vocal e que poderdo acrescentar conhecimento,
experiéncia e entendimento significativo para a melhoria do apesttdie pratica do
aluno de canto. Um deles € o Método Feldenkrais, que é altamente compativel com o
ensino do canto, pois encoraja processos de aprendizagem autodirigidos e amplia as

competéncias metacognitivas(GRANT, 2014, p.184).Focado no processo de

0 As traducdes das citacdes em inglés apresentadas neste artigo foram feitas pelas autoras.

3L A palavra cinestésica, traduzida da palavra inglkérsesthetic deriva da sensacéo capaz de detectar a
posicaocorporal, peso ou movimento dos musculos, tenddes e articulacBevep de receptores
sensoriaig A Ki n e sMerian-$Vebstér Online Dictionary).

A met ac o gcapacidade civeiftle que depende a aprendizagem, certamente a mais importante:
arender a aprender...o (RIBEI RO, 2003, p.115).
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aprendizagem, ®&1étodo Feldenkrai€oncebe o ser humano em sua integralidade, se
apoiando nas habilidades de aatganizacdo do sistema nervasma sua capacidade

de responder de forma espontédnea a disponibilidade de padrdes de movimentos
funcionais e derenciados. Segundo Feldenkr&®10a, p. 32, apud BARDET, p. 194)

[ .. .] n-s devemos considerar os seres h

pessoa ® composta por tr°s entidades: o]
coripesquel eto evtstesgae e®R més envel ope; €
ambiente, qgue ® o espa-o0, a gravidade e

Poucos autores tém relacionado o Método Feldenkrais e o canto (BLADES
ZELLER; NELSON, 2002; GRANT, 2014). Ademais, nao existem publicacbes
cientificas que abordera aplicacdo do Método Feldenkrais especificamente para o
ensino/aprendizagem do canto lirico. Assim, 0 presente artigo apresenta a pesquisa de
dout orado em an dapossineisaontribuigcdeside Métodod-elderikrais
para o ensino/aprendizagelo cant o | 2ri coo, cujo objetivo
potenciais do Método Feldenkrais para o aprimoramento das habilidades de
aprendizagem e performance dos alunos de canto lirico em nivel de graduacao.

A primeira secdo desse artigo apresenta particularidades sobre o Método
Feldenkrais. A secdo seguinte oferece detalhes sobre a metodologia empregada na

pesquisa.

1. O Método Feldenkrais

O criador do Método Feldenkrais, Moshe Pinchas Feldenkrais (198,
nasceu na pequena cidade de Slavuta, na Ucrania. Doutor em ciéncias pela Universidade
de Sorbonne, ele trabalhou como fisico nuclear por muitos anos como importante
colaborador de Fd&ric e Iréne JolieCurie, casal laureado com o Prémio Nobel de
Quimica em 1935. Em Paris, o jovem Feldenkrais conheceu Jigoro Kand (1888),
fundador do judd, e se tornou um dos primeiros europeus a obter faixa preta nesse
esporte. De acordo com Ma(2009, p.2), Feldenkrais foi fortemente influenciado por
Kano, abracando a relagéo filosofica mectepo, fundamental em seus ensinamentos.
Feldenkrais (1964, p. 73) explica:
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Eu acredito que a unidade da mente e do corpo é uma realidade objetiva. Ele
ndo sdo apenas partes de alguma forma relacionadas uma a outra, mas um
todo inseparavel enquanto funciona. Um cérebro sem corpo ndo poderia
pensar; pelo menos, a continuidade das fungcdes mentais é assegurada pelas
fun¢des motoras correspondentes.

Apos machucar severamente seu joelho esquerdo jogando futebol, Feldenkrais
preferiu ndo se submeter a uma cirurgia devido as perspectivas pouco animadoras. Com
o intuito de recuperar e aprimorar sua capacidade de locomogéao, ele passou a estudar
anatomia, cinaslogia, psicologia e a combinar estas areas de estudo com seus
conhecimentos de mecanica, fisica, engenharia elétrica e artes marciais. Assim, ele
iniciou uma meticulosa busca em torno de como ele se organizava para se mover. Seus
esforcos restauraram gide parte dos movimentos de seu joelho e marcaram o inicio de
uma profunda investigagao sobre fungdo humana, desenvolvimento e aprendizado que
culminaram na elaboragcédo do método Feldenkrais, internacionalmente ensinado por ele
a partir da década de 1970 I(M®MAN, 2006, p.xiv).

Desde sua criacdo, o Método Feldenkrais se encontra em constante evolucao por
meio de praticantes e professores em diversas partes do mundo. Além do seu carater
dindmico, sua aplicacao individual proporciona experiéncias pessoaisadiue nao
poderiam ser sintetizadas em uma Unica descricdo. Feldenkrais aborda a dificuldade de
definir o seu método em poucas palavras em entrevista concedida durante um
treinamento em San Francisco na d®cada de
qual é o sabor de uma manga. A menos que vocé a coma, nao sabera qual é o sabor da
me s ma , n«o i mportando o qu«o c¢clara ® sua d
n«o par a s A pagilda expostm begue dm pequeno texto, com o intuito
de elwidar alguns aspectos desse método, sem a pretensdo de -engaasam

conceito.

O Método Feldenkrais é uma jornada interna para redescobrir o
equilibrio, a flexibilidade e a coordenacao. Ele aprofunda sua percepc¢éo
de como vocé se move, ensinando estigias para reduzir o esforgo e
aumentar a qualidade e a coordenacdo. Ele tem um profundo efeito
sobre a capacidade do individuo agir com precisdo, poténcia e
espontaneidade. Este método reconhece o cérebro como o nicleo do

33 Entrevista concedida por Dr. Feldenkrais durarao Francisco Training Program
19751978, naLone Mountain College

73


http://coloquiodemusica.ufop.br/

1° Coloquio de Pesquisa em Musica da UFOP
Ensino, memodrias e linguagens em dialogoterdisciplinar
28 e 29 de marco d#017- Ouro Pretd MG i Brasil

movimento. Ele funciona de forma gentil, utilizando padrées de
movimentos que existem dentro de nés, com o intuito de guiar cada
individuo em direcdo a sua forma mais eficaz. Ao fazer uma série de
movimentos lentos e controlados, com consciéncia perceptiva, dividindo
0S em seus componerge menores e considerandos em relacdo a
gravidade, encontramos a forma mais eficaz e graciosa de movimento...
O método ndo afeta apenas o movimento, mas contribui para
desenvolver um melhor senso de consciéncia em gefal.

Ha duas modalidades de aptiéa do Método Feldenkrais, ambas direcionadas
para uma maior organizacdo dos padrées de movimento por meio do desenvolvimento
da consciéncia perceptiva. Uma ndo verbal, realizada individualmente junto a um
professional do método, por meio do uso do toghamada Integracdo Funcional ¢(&l)

e outra verbal, geralmente realizada em grupo, chamada Consciéncia pelo Movimento
(ATM).3®

Na atividade musical, o Método Feldenkrais contribui para a descoberta de
opcdes para iniciar ou aperfeicoar um gesto ou umddaseA pratica do Método
permite que o musico explore e perceba como ele faz musica, quais sdo seus habitos,
podendo, assim, identificar possiveis limitacdes psicofisicas. Uma vez consciente do
que esta fazendo, o musico comeca a perceber uma nova gaossitdidades para
criar e moldar o som através do movimento.

Como declara Reed (2005, p. 2), a linguagem da musica € muito fisica, uma vez
gue os musicos lidam constantemente com questdes como respiracao, gesto e equilibrio.
Segundo a autora, o gestwsical, como gesto fisico, pode se iniciar a partir de varias
partes do corpo: das partes diretamente envolvidas com a respiracdo, da coluna
vertebral, dos pés, dos ossos da pelve, ou dos musculos do abdémen. Assim sendo, o
Método Feldenkrais colabora pav desenvolvimento da percepcao cinestésica refinada,
capaz de revelar padrdes musculoesqueléticos geralmente inconscientes que podem
inibir um funcionamento livre e saudavel do corpo. Tal percep¢ao constitui huma

ferramenta valiosa para todos os instrotistas, especialmente os cantores que nao

% YATES, K.; SCHJANG, F. What is the Feldenkrais Metho®? [Filme-vided Anthony Bellov
Video Production. Copyright International Feldenkrais Federation Archive.1 DVD (10 min.). Nova
lorque: 2007.

*® Functional Integratioh ou FI®, marcas registradas pela FGNA (Feldenkrais Guild of North America,
originalmente fundada em 1977 por Mostedenkrais com o nome de Feldenkrais Giild

3% Awareness Through Movemé&rmiu ATM® marcas registradas pela FGNA.
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podem visualizar 0 mecanismo vocal em atuacdo e precisam, portanto, dar atencao
especial as sensacoes, a percepcao fisica geréedbaclacustico.

Grande parte dos musicos creem tocar um instrumento qoetes e Ado | ado
de forao. Mesmo o0os cantores frequentement e
respiratorio ndo apresentassem relacao alguma com outras partes do corpo. Nem sempre
eles compreendem que eles proprios fazem a muasica e que seus seresr@or inte
constituem seus instrumentos primarios. Para que uma acdo seja completamente
eficiente e efetiva ela deve envolver o ser de forma integrada (NELSON, 1989, p.99
101). De maneira analoga, todo e qualquer movimento, mesmo que pequeno, envolve o
corpo porinteiro. Esse entendimento pode ser despertado no intérprete por meio do
Método Feldenkrais, permitindo tomar consciéncia de pequenas diferencas de seus
movimentos durante o fazer musical. Isso pode resultar no aprimoramento da qualidade
sonora, daoordenacdo motora e da proficiéncia técnica geral.

Em sua complexa tarefa de guiar o aluno no desenvolvimento vocal e musical, 0
professor de canto precisa, muitas vezes, sugerir mudancas de padrées (habitos), sejam
eles posturais, respiratérigsadrées atrelados a maneira de atacar e finalizar uma nota,
conduzir e articular uma frase, expressar um texto nas diversas linguas exigidas, entre
outros. Nesse processo, o0 professor lida frequentemente com tensdes fisicas, excessos
de esforco e ansiedad®s alunos. A conduta habitual do professor de canto diante
dessas questdes € indicar movimentos de relaxamento e alongamento ou tentar corrigir
racional mente o problema com uma sol u-«o
correcado fisica imediata. Contudm,neurologia do corpo pode ndo responder a esse
comando de mudanca consciente ou analitico, uma vez que o corpo tem sua propria
linguagem neurologica BLADES-ZELLER; NELSON, 2002, p)l Atuando na
mudanca de habitos, o Método Feldenkrais é capaz de gummrairas sutis do
aprendizado, resultando em ajustes que verdadeiramente libertam o cantor e sua voz.

Feldenkrais (1981, p. 96) esclarece:

O aprimoramento das pessoas talentosas provém da consciéncia
perceptiva que elas tém de si em agcdo. Seus tatitresultam da
liberdade que elas dispbem ao escolher seus modos de acdo. Novos modos
de acdo estdo disponiveis aqueles que se descobriram ou que tiveram a
sorte de encontrar um professor que os ajudou a aprender a aprender.
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Um estudo que discute as conbuicdes do Método Fendenkrais para a
pedagogia vocal podera revelar quais sdo os habitos nocivos de uso corporal
apresentado por cantores e como o Método podera favorecer a mudanca de tais
h8bitos. Nest e senti do, a p e s g Métada AAsS
Fel denkrais para o ensino/ aprendizagem do
para averiguar as contribuicbes do Método para a pedagogia vocal, cujo

delineamento sera discriminado a seguir.

1. Metodologia de pesquisa
Uma vez que a pesquisa demanuina investigacdo na qual os potenciais efeitos

do Método Feldenkrais em alunos graduandos em canto lirico possam ser observados na
pratica, uma estratégia experimental estabelecera o cenario da pesquisa que adota
abordagem mista qualitativa e quantitata. Esse estudo constitui, entretanto, uma
estrutura majoritariamente qualitativa, considerasel@ natureza da investigacédo e o
fato de que, segundo Robson (2002 apud SANTIAGO, 2004, p.142), ndo ha nada
intrinseco aos desenhos experimentais que descéttalos qualitativos.

O delineamento da pesquisa incluiu: (1) um modelo experimental com 20 alunos
de canto lirico selecionados ao acaso e divididos em pares nos grupos experimental (10
alunos) e de controle (10 alunos); (2) o uso de variaveis indepenslent( M®t o d o

Feldenkrais para o grupo experimental e

F
C

pr

para o grupo de control e) e ; ( 3) o estabel

per2o0do experiment al (12 semanadseyts daul mi nan

performance vocal de cada um dos alunos, possibilitando a observacéo posterior das
condicdes psicofisicas e técnicwsicais da performance.

O pareamento dos alunos sera individual, conforme os seguintes critérios: (1)
horas de estudo semanal; (2)dda(3) professor de canto; (4) periodo do curso de
graduacdo. Tal conduta visa eliminar diferencas de selecdo e possiveis variaveis
confundidas que, de acordo com Cozby (2003, p. 177), forneceria informagdes
alternativas para os resultados. Ostpgteém como objetivo assegurar que 0S grupos
(experimental e de controle) sejam equivalentes desde o inicio, dada a amostra pequena
do experimento. Os pré e ptestes serdo registrados durante provas praticas de

encerramento de semestre e recitais.

76


http://coloquiodemusica.ufop.br/

1° Coloquio de Pesquisa em Musica da UFOP
Ensino, memodrias e linguagens em dialogoterdisciplinar
28 e 29 de marco d#017- Ouro Pretd MG i Brasil

A amostraestudada sera composta por alunos graduandos em canto lirico da
Universidade Federal de Minas Gerais. Os alunos do grupo experimental realizardo
licoes de ATM (Consciéncia pelo Movimento) e se submeterdo a sessfes de Integracao
Funcional (IF), individualrante aplicadas por um professor certificado pelo Método
Feldenkrais’

Serdo adotadas a triangulacdo metodoldgica e a triangulacdo do investigador,
como entendidas por Denzin e Lincoln (2000 apud AZEVEDO et al., 2013, p. 4):

[ ... ] triangtilear@amem&«a ®uumana estrat ®gi
® uma alternativa ° wvalida-«o0o. A combi né¢
met odol - gi cas, diversos materiais emp2ri
investigadores num s-Vestudo devem ser vista como uma estr at®jia para

acrescentar rigor, amplitude, complexidade, riqueza, e profundidade a

qualquer investigagéo.

Os seguintes métodos de coleta de dados serdo empregados: (1) entrevistas
semiestruturadas com pedagogos vocais brasileiros para definicdo dos aiigeingacionais
dos aspectos psicofisicos e téchicasicais da performance; (2) recursos audiovisuais: videos
das aulas de canto e dos pré etpdtes; (3) observagdes orais sobre as condigdes psicofisicas e
técnicemusicais da performance dos alunos:pgous f ocai s reali zados pel
participantes e pelos observador etesteseap e pendent
observacdes por escrito sobre as condi¢des psicofisicas e #@usioais da performance dos
alunos de canto através deestionarios respondidos por eles e de formularios preenchidos
semanalmente pelos professores canto e pelo prof@sddétodo Feldenkrais que trabalhara
com o grupo experimental.

Os observadores participantes da pesquisa constituirdo os alunos diricantseus
professores de canto, o professor do Método Feldenkrais e a pesquisadora. Os observadores
independentes serdo profissionais da area médica, professores de canto (que ndo atuem
diretamente com os alunos estudados), professores de musica em @déras profissionais

certificados pelo Método Feldenkrais.

Concluséo
Acreditamos que o Método Feldenkrais contribuira para desenvolvimento

proprioceptivo dos alunos do grupo experimental, trazendo maior consciéncia

% Guild Certified Feldenkrais Teacher@arca registrada pela FGNA.
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perceptiva da funcdo vocal integia e, assim, maior destreza na coordenacace fono
respiratoria, na diccdo e articulagdo dos textos cantados e no uso dos seus ressonadores
vocais. Cremos que ele possibilitara a reducéo de dificuldades fisicas e atitudinais que
prejudicam a performance vdodos alunos, bem como ampliar4 suas possibilidades
expressivas.

Procuramos, por meio desse estudo, contribuir para a pedagogia vocal, levantando
reflexfes e sugestbes de abordagem pratica cuja énfase eseomir@rocesso de aprendizado
e ndoexclusivamente na técnica de ensino do canto. Pretendemos trazer discussdes sobre a
importancia das condutas pedagdgicas considerarem o aluno de canto lirico como ser integrado
e responsavel pelo préprio aprendizado. Do mesmo modo, visamos colaborar p@icas
tradicionais de ensino do canto lirico, estimulando o aprimoramento da propriocepcao,
metacognicdo, autonomia, awdganizacdo e confianca, fundamentais para formagdo de um
cantor.

Acreditamos que os resultados da aplicacdo Migtodo Feldenkraisno
ensino/aprendizagem do canto lirico serdo de grande efetividade, na medida em que
trardo efeitos positivos para a performance dos alunos.

N&o foram encontradas publicacdes cientificas que abordem a aplicacdo do
Método Feldenkrais especificamente paensino/aprendizagem do canto lirico, o que
torna este estudo inédito.
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O ENSINO DE MUSICA NO CONTEXTO DO MARACATRUPE:
ABORDAGENS DESCOLONIAIS

ltamar Salviano Borges de Araljo
Nair Pires

Resumo:

O tema deste trabal ho, AO ensino de mWwsica ho cont e
do que foi a experiéncia de realizar, por um ano, o estagio supervisionado em Mdsica no Maracatrupe:
grupo de pesquisa de Maracatu e outras dancas riegeagual sou fundador, diretor musical e regente.

O objeto desta pesquisa é 0 processo de ensino proprio do grupo Maracatrupe de viés iminentemente
descolonial (MIGNOLO, 2008). A relevancia deste trabalho justficcdbasicamente por destacar as
estratégiasle ensino de musica no contexto do Maracatrupe, que permitem outros caminhos de formagédo
musical, bastante distintos da perspectiva eurocentrada, comum dos espacos de ensino formal de musica.
Os objetivos desta comunicacdo sdo: analisar 0os aspectosod@ssotla pratica musical do grupo,
percebidos nas observag¢Bes durante o estagio como processo de ensino; e relatar como se deu o
aprimoramento dos aspectos da profissionalidade do grupo, desenvolvida durante os periodos de
observacédo e regéncia do estéglipervisionado, o qual trouxe um novo formato de atividades para os
ensaios, interferindo positivamente no desenvolvimento das atividades do grupo. Este trabalho foi
realizado por meio de observacao participante, onde desempenhei os papeis de regadetadooao

grupo e estagiario, procurando ndo apenas descrever comportamentos, mas também propor compromisso
e participa-«0o com o trabalho do grupo: mai s do qu
para serviro. ( BRA NG © Z0). paradesteMiidiialid, dNpBessuposto € que nao ha
respostas estanques e, a dlvida e a incerteza sao parte de nossa reflex&®e, goetnto, de uma
pesquisa qualitativaBORTONI-RICARDO, 2009) A hip6tese € que o ensino de musica no contexto do
Maracatrupe pode ser entendido como uma pr8tica gu
2008) tanto pelo seu carater afrocentrado, quanto por apresentar ferramentas, que potencializam o
aprendizado musical, diferentes daquelas utilizadas nos meiasi$ade ensino. O que percebemos é que

as estratégias de ensino presentes na pratica do Maracatrupe se distinguem do ensino formal de musica
por ter, no corpo do sujeito praticante, o lugar de registro desses saberes: o corpo deixa de ser mero
praticante epassa a ser também entendido como arma, memdria e arquivo. Essa € uma estratégia de
sobrevivéncia comumente utilizada por diversas manifestacdes culturais de matriz africana desde o
periodo escravocrata até os dias de hoje (TAVARES, 2012) e que pudeseogapltomo método de

ensino nas praticas do grupo. Neste sentido, € no corpo que se inscrevem e se registram os saberes e
conhecimentos partilhados nas praticas musicais do grupo. O corpo do Outro é a partitura de seus
praticantes: é no processo de adsigdio e leitura dos corpos dos praticantes, que os integrantes podem se
empoderar da linguagem musical desenvolvida pelo Maracatrupe.

Palavras-chaves:Maracatu. Estagio. Ensino de Musica. Afrocentramento. Descolonialidade.

Introducao

Este trabalho pretgle percorrer um pouco do que foi minha experiéncia de
realizar, por um ano, o estagio supervisionado em Musica no Maracatrupe: grupo de
pesquisa de Maracatu e outras dancas négnasqual sou fundador, diretor musical e

regente. Nestas circunstanciasde observar mais detalhadamente as condi¢cdes dos

"Granduando de Licenciatura em MUsica pela Universidade Federal d@@too
Doutora em Educacéo pela Universidade Federal de Minas Gerais. Professora Adjunta da Universidade
Federal de Ouro Preto.
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processos de ensino de musica presentes no grupo. Como se davam essas praticas de
ensino de mausica e, quais as origens desses procedimentos, foram os principais

guestionamentos norteadores desse processiosdevacoes e regéncias.

1. Entre o estagio e a regéncia: transitos do meu lugar de fala

No desenvolvimento deste trabalho, fiz a opgdo de uma escrita em primeira
pessoa. Essa opcéo visa desestabilizar a ideia de ciéncia neutra e objetiva, além de
colocar em evidéncia seu carater iminentemente politico e de disputa de poder. O
conceito de neutralidade e o desejo de se apagar tracos de subjetividade presentes nos
discursos cientificos, no ambiente académico, costuma ser naturalizado como uUnico
caminho de séazer ciéncia, mas sob uma reflexao critica, aponta para a linha ténue que
existe entre nAfazer ci°nciao e dAfazer pol :
(2002) ressalta o fato de que até a escolha do nosso projeto de pesquisa sera sujeitado a
uma baca que, obviamente elencara alguns projetos de pesquisa em detrimento de
outros. Mas sob quais critérios? Como assegurar que um projeto € mais interessante, ou
relevante academicamente que outro? Essas questdes permeiam toda a tese da autora.
Durante noss percurso académico, lidamos com sujeitos diversos, suas identidades
diversas, e, por muitos anos, o que se observa é que nos, sujeitos, (pesquisadores ou
pesquisados) somos sistematicamente apartados de nosso carater social, encarcerados
em um molde dei@éncia que ndo nos comporta. O que o discurso académico prega é
uma neutralidade que néo existe; pesquisas que se encerrem nos muros da Universidade;

pesquisar por pesquisana busca incessante por temas que nos permitarelgens

Essa formulaem nomeda ciénciapode incorrer em duas interpretacdes
diferentes. De um lado, pode significar que tudo pode ser submetido a
pesquisa cientifica, sendo tudo valido para a ciéncia, nao importando a sua
natureza ou eventual utilidade pratica. Por outro lado,-peddentifcar que

a ciéncia, enquanto instituicdo financiada, acaba por desenvolver critérios
hierarquicos, distribuindo poderes na buscagigetos de pesquisa validos

Em middos, mesmo que tenhamos uma ideia democratica includente sobre o
gue pesquisar, acabamepser aplicar politicas excludentes na selecdo de
pesquisas. Essa dupla face imbuida na expremssdmome da ciénciae
dissolve constantemente, e costumamos ver interesses politicos investidos de
argumentos cientificos idealizados. [...] Essa caracteridacascolha dos
objetos de pesquidaa de ser ao mesmo temgiwictu senste politicai pde

em duavida o preceito cientifico da neutralidade, quer dizer, da ideia de que a
ciéncia pode ser feita sem influéncia de outras instancias sociais. (PINTO,
2002, p48)
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A reflexdo da autora sobre ética advém justamente desse questionamento acerca
dessa fAneutralidadeo, poi s, guando a perc
perniciosa pode ser uma pesquisa (ou sua avaliacdo pela academia). Nos estudos da
musica, po exemplo, € muito comum a defesa de se lidar com a musica apartada dos
sujeitos, e a isso se justifica o fato de que sé assim seria possivel fazer uma pesquisa
cientifica pura, encerrada em si mesma. Porém, além de n&o ser possivel separar a
musica dos gaitos que a produzem, pois que, se compreendida enquanto linguagem,
tratase de uma pratica humana eminentemente social, (BAKHTIN, 2003, p(i.092,
outro problema surge com essa concepcdo da ciéncia voltada para si mesma: em
momento algum se considegiainterferéncia dela sobre os sujeitos, e muito menos, se
considera ser possivel interferir positivamente para a comunidade/contextos dos quais
esses sujeitos fazem parte. O fazer cientifico e a producdo de conhecimento perdem,
nesse lugar, sua dimensaolifica para além dos muros das universidades: a sua
dimensdo de transformar a sociedade, melhorar a vida das pessoas; se isentam da
responsabilidade de dar algum tipo de retorno positivo as comunidades nas quais atuam
I e da qual extraem materiais paracantaveis pesquisas. Nesse sentido que
compreendo a importancia de me colocar no texto: primeiramente porque assumo neste
trabalho n&o apenas o papel de pesquisador, mas de sujeito pesquisado, por se tratar de
uma pesquisa participante. Em segundo lug&r,empoderar de meu lugar de fala &
assumir um lugar politico no discurso cientifico, ao contrario da omissdo e

distanciamento que, por tantas vezes, reitera o lugar de fala de poucos.

2. Contextualizando o Maracatu: A Nacéo Estrela Brilhante Recife

GuerraPeixe, em seu livrdVlaracatus do Recif¢1980) aponta como forte
ind2ci o que o Maracatu e suas pr8ticas adyv
el eitos e nomeados na institui-«o0o do Rei d
XVIl. Segundo a pespiisa realizada pelo autor, de todos 0s negros escravizados na
regido, advindos de povos distintos, sé os do Congo gozavam do privilégio de escolher
umrei, 0 Muquiner i 8 Congo. As coroa-»es eram segui d

tais como a teatro, a rsida e a danca, dos quais teriam derivado os cortejos de
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Maracatu como sdo conhecidos atualmente; também o Maracatu mantém as
caracteristicas profaneligiosas dessas coroacdes. Apesar da influéncia retratada das
coroagOes de reis congos para a formagabadracatu, GuerrReixe (1980) defende a
procedéncia Banto quando se refere a musicalidade desta manifestagcdo cultural. Mesmo
sendo de origem afro, com o tempo, foram sendo agregados a nacédo pessoas brancas,
apesar da predominancia de sujeitos negrosaaset observavel nas Nacbes de
Maracatu de Recife. Outra caracteristica comum a muitos integrantes dos Maracatus
Nacdo é a relagdo destes com o Candomblé. No caso do Estrela Brilhante do Recife, a
Rainha atual, Dona Marivalda, Génherdeira direta da Rana, e o Mestre da Danca
Mauricio Soares séo todos iniciados e praticantes da religido.

O Maracatu Estrela Brilhante do Recife é advindo do Maracatu Ledo Coroado
(GUERRA-PEIXE, 1980) e sua fundacéo data de 1906. Atualmente, o Estrela Brilhante
participa és agremiacdes carnavalescas da cidade do Recife, e € uma das Nacdes de
Maracatu de maior referéncia do municipio.

Desde o final do século XIX até meados dos anos 40, os maracatus foram objeto
de intensa perseguicdo policial, ora devido as (ditas) arrupgagprovocaram, ora

porque estavam identificados com uma suposta selvageria e incivilidade africanas.

2.1 O Maracatu Nacéo e o Grupo Maracatrupe: as implicacbes do deslocamento
cultural
Desde as primeiras horas de observacdo pude perceber cuiévidades
musicalizantes praticadas pelo grupo estdo concentradas em dois eixos principais: a
vivéncia do Maracatu de Baque Virado, especificamente da Nac&o Estrela Brilhante do
Recife®®, vindas de minhas vivéncias dentro do Estrela Brilhante; e as dilfiéra

iniciantes, fora do contexto dos Maracatus Nacé&o.

%8 Apesar de ter comecado a estudar a musica do Maracatu em oficinas promovidas pelo regente do grupo
Trovao das Minas em Belo Horizonte, antes mesmo do surgimento do grupo, no ano 2000, meu primeiro
contato com uma vivéncia legitima no contexto do Maradattfio Estrela Brilhante do Recife se deu no

ano de 2009. Foi quando pude, depois de nove anos estudando a musica do Maracatu de Baque Virado,
em Belo Horizonte, ter contato com uma vivéncia mais profunda dentro de uma Nacao. Ali pude viver
experiéncias deéodas as ordens: o convivio diario com a comunidade do Alto José do Pinho, onde se
encontra a sede da Nacdo Estrela; procedimentos de ordem cultural e religiosa, como a saida das
Calungasi bonecas de cera e madeira que representam antepassados douMadacaerreiro de
Candomblé para desfilarem na avenida durante a disputa do campeonato anual entre as Nagdes e na Noite
dos Tambores Silenciosos. Aliado a tudo isso, participei dos ensaios anteriores aos desfiles de Carnaval,
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Por estarem fora de seu cenario tradicional, ainda que, tanto as praticas de
ensino, quanto as praticas da musica dos Maracatus Nacao estejam presentes, grupos
que apenas reproduzem sua musicarsm®ntram descontextualizados de uma série de
outras praticas que atravessam a prética cultural dessas manifestacoes.

Parto do principio de que nenhuma cultura deve ser compreendida como algo
independente de seu contexto politico, intelectual, éticadfilm, social, étnico. Sobre
a cultura negra especificamente, Hall (2001) nos oferece essa elucidacao:

Por defini¢do, a cultura negra popular € um espaco contraditorio. E um local
de contestacéo estratégica. Mas ela nunca pode ser simplificada oudexplica
nos termos das simples oposi¢cdes binarias que sdo ainda habitualmente
usadas para mapdss: alta e baixa, resisténaiarsusncorporacao, auténtico
versus inauténtico, experiencial versus formal, oposi¢cdo versus
homogeneizacdo. Sempre existem posicAeserem galgadas na cultura

popular, mas nenhuma luta pode capturar a cultura popular, ela mesma, para
0 nosso lado, ou o deles. Por que isso acontece?(p.153).

Essa pergunta, na fala de Hall, ao invés de me sugerir uma resposta, sugere, ao
contrario,novas perguntas. Uma delas, a qual me apeguei nos processos de observagao
e analise é: como podemos compreender essas tensdes, contradicbes e estratégias, e
identificklas na pratica musical do Maracatrupe, uma vez que seu repertério é
opcionalmente negrdomo para este trabalho, o pressuposto € de que ndo ha respostas
estanques e, a duvida e a incerteza séo parte de nossa reflexdo. Busquei ndo procurar
respostas fixas, ou verdades e sim, vasculhar as subjetividades das relacbes entre os
integrantes no cdexto do grupo. Perceber seus desejos e vontades motivadores nesse
processo de ensino de mdusica. Este trabalho-deatgportanto, de uma pesquisa
qualitativa. BORTONFIRICARDO, 2009).

No caso do Maracatu, assim como em tantas outras manifestacoesiscultu
negras brasileiras, ao serem tratadas por um olhar ocidental, essas culturas tendem a ser
encerradas no lugar da pratica, do entretenimento, da mera brincadeira: alijados de seus
sujeitos, dos discursos étnicos, sociais e politicos, seus conflaosformacdes e
processos identitarios, o Maracatu € apropriado, traduzido, consumido, quando n&o,
descartado pela intelectualidade branca hegemonica. Por isso a delicadeza de praticar o

maracatu nesse contexto de deslocamento cultural: ndo se deve descaszos de

sob a coordenacdo de Mestralr Ferreira de Franca. Vale ressaltar o quanto esse contato direto com
um Maracatu Nacdo em sua legitimidade favorece no empoderamento do sujeito que estuda e pratica sua
musica, ainda que suas pretensdes sejam estritamente mulic@sio Autor.
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sermos coniventes com o epistemicidio ao qual as culturas contrahegemonicas sempre
estdo sujeitas. Por isso também, fora delas, ndo se fazem Maracatus em sua
legitimidade.

Tanto no contexto de ensino musical absorvido da pratica da Natg&taEs
Bril hante, quanto no contexto dos Maracat us
dar suporte do ensino para pessoas que nunca tiveram contato, nem com a pratica, nem
com a escuta da musica dessa manifestacdo. S&o praticas ritmicas, criandexto c
das oficinas do grupo, de ordem didafmragdgica, que auxiliam no dominio e
controle ritmico de iniciantes, servindo de ponte para que, o batugueiro, de um grupo
gue estuda a musica do Maracatu, mas ndo tem a vivéncia que tem uma crianca que
nase no seio de uma Nacao, possa se inserir no contexto de aprendizagem musical dos
Maracatus. Esse € um cenario muito comum em grupos de percussao que praticam 0s
ritmos e can¢Bes dos Maracatus e que se orientam, ou ndo, por algum mestre de algum
Maracatu Micdo, e que se encontram fora do contexto geogréfico, por isso também,
cultural, das Nacdes tradicionais. E o caso de diversos grupos como: Grupos Trovdo das
Minas (Belo Horizonte/MG); Quilombaque (Perus/SP); Maracutaia e Rio Maracatu (Rio
de Janeiro/RJ)Tamaraca (Paris); Maracatu Mandacaru (Espanha); Baque de Bamba
(TorontoCanada); Maracatu Estrela do Mar (Australia); dentre varios outros grupos
dessa ordem, espalhados pelo Brasil e pelo mundo. O Maracatrupe se encontra neste
contexto de deslocamento tukl e, parar as atividades de regéncia musical e-sitear
no seio do trabalho, enquanto estagiario, foi de fundamental importancia para que eu

pudesse refletir esse deslocamento e seus efeitos nas praticas do grupo.

3. Cultura negra: caminhos emergente para a descolonialidade

Apesar do estudo do Maracatu de Baque Virado no grupo partir de um viées
musical, ou seja, comeca pela pratica da musica, ndo se atem somente a questdes de
ordem prética. Todo o contexto do trabalho musical do grupo se fundamlertatca
da descolonialidade (MIGNOLO, 2008), que busca, tanto se distanciar de uma
perspectiva eurocentrada e colonialista de se estudar e praticar musica, quanto se
aproximar, se envolver e se empoderar de uma perspectiva afrocentrada, holistica. Essa

perspectiva € de carater interdisciplinar e tem como eixo central a musica, por isso esta

86


http://coloquiodemusica.ufop.br/

1° Coloquio de Pesquisa em Musica da UFOP
Ensino, memodrias e linguagens em dialogoterdisciplinar
28 e 29 de marco d#017- Ouro Pretd MG i Brasil

sempre em dialogo com 0s outros saberes, inerentes ao contexto do Maracatu. Entre elas
podemos citar: a danca, a perspectiva historica, politica, social, cultasbfifia, a

arte enquanto mecanismo de resisténcia/sobrevivéncia da cultura negra, as liturgias as
quais a musica dos Maracatus esta fundamentalmente imbricada.

Nesta proposta de ensino, vale destacar que, apesar de estarmos no campo da
educacdo musicakera de fundamental importancia voltar toda nossa atencdo para o
corpo: télo como ponto central de todo o processo do ensino de musica no grupo. Isso
porque essa perspectiva de ensino pode ser observada tanto no contexto das
manifestacdes de matriz afriaa quanto no contexto do Maracatrupe. E no corpo que
transitam e se operam multiplos saberes, que passam, perpassam, o atravessam e nele se
fundamentam. O corpo €, no cenario da oralidade, o objeto que engendra todas as areas
do conhecimento no contextaa ctultura negra que teve de sobreviver ao regime
escravagista e sua cultura opressora e epistemicida. E no corpo que se fazem as escritas
gue permitem ainda estarem vivas diversas manifestacfes culturais, de matriz africana,
espalhadas por todo o nossadspdor isso, ele é o ponto de convergéncia primordial,
observado nas atividades durante o Estagio e eleito como foco do processo de
construcdo e registro dos métodos de ensino experimentados nas regéncias. Podemos
conceber a luz do antropélogo Julio CeBavares (2012), que essa maneira de registrar
e perpassar conhecimentos, no contexto das matrizes afrodiasporicas, passa pelo corpo.
Nesse sentido, o corpo é (por) onde se fala e salvaguarda

a memoria do grupo por meio de modulagBes gestuais referiflasnas de

vida no tempo e no espaco de origem. Passa o0 corpo a constituir o saber da
comunidade e a perfazee como arquivo e como arma. Passa a fortakeer
como um saber corporal. (TAVARES, 2012, p. 82)

Diferente, portanto, da perspectiva de sab&temtal, o viés afrocentrado tem o
corpo como grande livro em que se inscrevem 0s nossos saberes. No caso especifico da
musica, podemos dizer que corpo do Outro € a partitura dos muasicos: é no processo de
assimilacao e leitura dos corpos dos praticantespg integrantes podem se empoderar
da linguagem musical desenvolvida pelo Maracatrupe.

Nesse ambiente, e a luz desses conceitos, acabei por conduzir as regéncias desse
estagio supervisionado, motivado, também, pelos apontamentos e descobertas

alcancadaslurante as observacdes. Nelas, o processo de ensino de musica, proprio do
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grupo Maracatrupe, mostrae relevante, sobretudo, por seu viés iminentemente
descolonial (MIGNOLO, 2008).
A opcéao descolonial é epistémica, ou seja, ela se desvincula dos &mdam
genuinos dos conceitos ocidentais e da acumulacdo de conhecimento. [...]

Dessa maneir a, por fAOcidented eu n«o que
mas a geopolitica do conhecimento. (MIGNOLO, 2008, p.290)

Mignolo nos mostra a descolonialidade comu ma fAop- «00 contr a
que se vale de estéticas e conceitos que tém como principio romper com a cultura
geopolitica ocidental. Nao € exatamente isso que fez/faz toda cultura/etnia/povo no
mundo em que foram subjulgados (as) a um processo cotmZaEm nosso caso,
aqui no Brasil, ndo seria esse o Unico recurso de sobrevivéncia da cultura negra desde o
periodo escravagista? Romper com a hegemonia ocidental? Estes questionamentos
soaram em meus pensamentos durante as observacgdes, embaladasiozsosiost

instrumentos.

A opcéao descolonial no Maracatrupe

No caso do Maracatrupe, sabidamente ndo somos um Maracatu, no entanto,
fundamentamos nosso trabalho no estudo da Nacéao Estrela Brilhante do Recife, a luz da
orientacdo de Mestre Walter Ferreira Elanca e de Rainha Marivalda Santos, suas
principais vozes. E com o consentimento deles que desenvolvemos nosso trabalho de
estudos do maracatu de baque virado da Nacdo Estrela. Ou seja, o Maracatrupe €
encorajado, pelas principais vozes do Maracatu, r@oper os caminhos desse
deslocamento cultural. Contudo busea nesse processo, ndo desviar a escuta das
orientacdes do Mestre e da Rainha. O 4pice de nosso aprendizado musical com o
Maracatu prevé, portanto, uma vivéncia de imersédo dentro de algurnatlaNacao,
em que possamos, como prop»e Tavares (2012
da comuni dadeod enquanto fAmem-ri ao, Aar qui vc
inseridos dentro do contexto do Maracatu, imersos num ambiente de aprendizado
descolonial por exceléncia.

Foi possivel identificar, durante as observacdes, essa descolonialidade nos
principios norteadores do trabalho do Maracatrupe, essa afinidade com o contexto dos

MaracatusNagédo que, por ser de carater afrocentrado, pode serdaid como uma
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cultura contra hegemonica. Isso, por imper contrariamente a uma perspectiva
colonialista/ocidental, se apresentando como uma escolha politica que se manifesta no
processo de construcdo identitaria do grupo e dos sujeitos pertenceleteRexaoebi,
também, nitidamente que o interesse dos integrantes no estudo do Maracatu se da
justamente por ele ser evidentemente descolonial, como assim o € toda cultura de matriz
africana que sobreviveu e sobrevive as intempéries da diaspora impostelfticia
colonialista e que fazem brilhar aos olhos dos integrantes do grupo. Creio que por
encontrar neste contexto uma saida para resistir a imposicao de diversas formas estéticas
hegemaonicas, as quais estamos sujeitos ainda nos dias de hoje.

Portantopor fAop-«00 pr-pria, ou seja, movi d
nossa maneira de lidar com o fazer musical, escolnemos um repertério de matriz
africana, de origem negra. Por uma questdo politica e racial, imbricadas no fazer
musical do Maracatrupe, o3 na arte negra ha sempre uma luta pela afirmacdo da
negritude, um grito pela desconstrucdo dos padrbes estéticos e comportamentais
ocidentais, que ainda oprimem toda a populacdo negra. Logo podemos dizer que, tanto o
processo de ensino de masicacormepert - ri o do grupo ® uma |
(MIGNOLO, 2008). Por isso, o estudo do Maracatu, no contexto do Maracatrupe, para
além de uma pratica meramente musical, estd para o grupo como uma opcéao politica

contra hegemoénica.

. Ensino de musica: novos aainhos.

A relevancia deste trabalho se da, basicamente, por destacar as estratégias de
ensino de mauasica no contexto do Maracatrupe, que permitem outros caminhos de
formacgao musical, bastante distintos da perspectiva eurocentrada, comum dos espacos
de ensio formal de musica. A partir das praticas e estudos do grupo podemos visitar
novas noc¢des de fazer musical e de uma construcao egiétitibaria que ndo sejam
mera pratica desconexa, cooptada de suas origens, copia da musica dos Maracatus.
Essas pratiasao reconstruidas buscando sempre atender a demanda de continuar 0s
estudos de dancas e ritmos negros no trabalho do grupo, em especial, o Maracatu de
Baqgue Virado.

E com base nesse panorama que optei por trabalhar por meio de observacgio
participante: &i uma oportunidade favoravel desempenhar os papéis de regente,

coordenador do grupo e estagiario, pois procurei ndo apenas descrever comportamentos,
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mas também propor compromisso e participacdo com o trabalho do grupo: mais do que
Afconhecer parbau segxelii clroadmpr eender para ser
MARTINS, 1996, p. 270). Neste sentido, percorri atentamente, durante as observacoes,

0 que, do trabalho construido até ali, despertava nos musicos, o desejo de se dedicarem

aos estudos musicais do gruf@ue autores dialogavam com esse contexto? Sobretudo,

gue conceitos iriam nos auxiliar a credibilizar o saber vindo do cenario da oralidade,

ponto de maior interesse na constru¢ao do saber musical dos muasicos do Maracatrupe?

Portanto, movido pelo desejo slintegrantes e na tentativa de sathas as
expectativas, durante as regéncias, busquei conhecer mais, ler mais, revisitar os
materiais estudados até ali. Estar no seio do trabalho do grupo enquanto estagiario
proporcionodme um campo de pesquisa onded@ reconhecer e visibilizar as
autoridades que fundamentam e credibilizam toda ordem de mestres das culturas
formadoras de nossa sociedade, geralmente hierarquizados pela hegemonia ocidental,
principalmente nos meios académicos. Com isso, 0 grupo alcomoumdegrau no
contexto de sua profissionalidade, fundamentados em vozes que nos auxiliam a fazer
um trabalho altamente comprometido, trazendo uma nocdo ética, de respeito e
cumplicidade para com as culturas contra hegemonicas, sobretudo as negradague ain
sobrevivem ao esmagamento e invisibilizacdo impostos pelos padrbes ocidentais de
nossa sociedade.

Ao longo deste estagio foram elaboradas quatro regéncias. Cada regéncia teve
duracdo de 3 horas. Dentre as 12 horas destinadas as regéncias, nove atelas for
destinadas ao primeiro modulo, e trés ao segundo. Essas regéncias buscaram atender as
expectativas do grupo, que se concentravam em: apresentpublicamente;
estabelecer dialogo com a Nacéo Estrela Brilhante. Para isso, foram organizadas e da
seguiné maneira:
1°.- Intervencdes na sociedade: as ocupacdes e o presidio.

a. Levantamento de repertorio da Nacdo Estrela com importantes referéncias de
seu contexto historico, social e politico;

b. Estudos dos ritmd8 do Maracatu com o corpo: caminhar parado com a
pulsacdo nos pes; frases faladas que possuem a mesma meétrica das frases

ritmicas de cada instrumento: agbé (um pra cd/um pra la), gongué (que que ce

¥ malé, Arrasto, Marcacéo, Martelo, Baque de Parada, Impulso, Afoxé, Baque Trovao, dentre outros.
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tem, Zé%?), tarol (Ia pro samba/vou sambar, vou pra lagrba); percussao
corporal reproduzindo as linhas ritmicas do Maracatu: palmas, maos contra o
peito, pernas, boca, batidas do pé contra o chao;
c. Aspectos sécitistoricos do Maracatu: o que é o Maracatu Nacdo; quem € a
Nacdo Estrela; quem sédo seus represggga e qual a sua importancia no
contexto cultural brasileiro.
2°. - O contato com a Nacgdo: a vivéncia da Musica do Maracatu sob a orientacdo de Mestre
Walter. A Oficina, com duragéo de 3 horas, esta dividida em dois momentos. O primeiro diz
respeito a dastra de Mestre Walter sobre sua oficina, sobre o contexto do Maracatu e de seu
trabalhoenquanto Mestre de uma Nacdo. A segunda, tendo como referéncia o corpo do
Mestre, como 0s corpos dos batuqueiros mais experientes, observar e tentar reproduzir os

movimentos executados por eles.

6.1. Primeiro Modulo: dialogos com a comunidade

No primeiro modulo o formato das regéncias foi adequado aos acontecimentos
de ordem politica da atualidade, quando, por vontade dos préprios integrantes do grupo,
levamos essagegéncias para: o Presidio Municipal de MarianélG, na cidade de
Mariana (MG); e para duas Ocupacdes Estudantis que ocorreram no final de 2016,
sendo: uma na Escola Estadual Padre Afonso, na cidade de Cachoeira do Campo; e
outra na Escola Estadual DonilvBrio, na cidade de Mariana, ambas localizadas no
estado de Minas Gerais.

Para isso, minha pretensdo anterior de fazer as regéncias, apenas para 0S
integrantes do grupo, se transformou, por sugestdo dos musicos, em uma apresentacao
em formato deaula/espetaculo, que aliou o processo de preparacdo, os estudos de
aprimoramento musical e o contexto histérico e cultural do Estrela ao repertério
musical. Esse trabalho foi apresentado nas duas Ocupag¢fes Estudantis e no Presidio
Municipal de Mariana. Ne& formato as atividades de regéncia alcancaram n&o soO 0s
musicos do grupo do Maracatrupe, mas toda a comunidade envolvida: no caso das
ocupacOes, alunos, professores e familiares; e, no caso do Presidio, os detentos e

funcionarios presentes.
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Para este picesso de ensino musical, desenvolvi/escolhi para o repertério
algumas cantigas autorais e toadas do Maracatu Estrela Brilhante, que, juntas,
compunham uma narrativa do percurso histérico da Nagéo e das identidades de seus
integrantes. As toadas escolhid@&s como tema:

1. 0O contexto centen8rio da na-«o, nasci d
ancestralidade negra quando del egam aos
como pode ser observado na seguinte toa
julho de 1906/Nascia Estrela Brilhante, a forte Nac&do de vocés/Foi vovo, foi
vov!!/ qgue ouvindo seu baque forte, consag

2. O contexto do Maracatrupe, a experiéncia enqupesguisador a no¢ao de
pertencimento da Nacéo, que pode ser exemplificado na taateoar a | : AFoi
alto daquela Serra que nosso Maracatu comecou/Foi quando meu mestre
mostrou a semente/com seu braco forte a semente plantou/ No baque virado que
® vida da gente/ Tambor bate forte, sou

3. Os reinados negros e seus antigos Mestes,mo0 ent oa a toada:
Joventina, [Princesa] Erundina e o Mestre Cangarussu/dominam a nossa Nagéo
de |l este a oest e, de norte a sul 0; ou
passear/ Eu vou para Luanda, vou quebrar saramuna/ Eu vou, eu vou, eu vo
para Machado/ Eu vou para Luanda, vou quebrar saramuna/Princesa Erondina,

onde vai ? Vou passear . ..0

4. O didlogo permanente com o continente africano, reiterado pela@uieacéo

~ ~

Anag!o ou Aiorub80: WANag!, nag!, a Nossa
5. A quest«o geogr8fica do fAMorroo, onde s
periféricas do Recife P E , gue podem ser observadas n
Salve a Rainha do Morro da Concei - «o0. 0

6. A iminente presenca da religiosidade negra nos Maracabmso @ode ser
observado na toada entoada para a Ori s~
0O mi mai -, oiabat?! a ieie?!®o;

7. A existéncia, os dialogos e os conflitos com outras Nag¢bes, como Maracatu
Indiano, Ledo Coroado, Cambinda Elefante e mesmo Porto Reaaor rival
nas disputas carnaval escas: AA coroa ai

levou/ Nao estd no Indiano/Ndo estd no Ledo/ Ndo estda no Elefante/No
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contrario, piorou/ Quem usa ela, é Marivalda Rainha/Do alto José do Pinho, que
[Rainha] Madalena dregou.

Nas ocupacdes estudantis, o Maracatu foi apresentado pelo Maracatrupe
enquanto linguagem de contestacéo e resisténcia. Com base nessa perspectiva, foram
feitas duas apresentacdes publicas gratuitas para duas ocupacdes estudantis: uma na
Escola Estdual Dom Silvério, em Mariana (MG) e a outra na Escola Estadual de
Amarantina. Ambas de um imenso contingente de estudantes negros. A escolha do local
das apresentacdes foi de comum acordo entre os integrantes. As ocupacdes eram em
oposicdo a reforma do Emo Médio, propostas pela PEC241/PEC55, que basicamente
torna obrigatdria apenas as disciplinas de Portugués e Matematica, trazendo as outras
areas de conhecimento como complementares. Nessa efervescéncia de discussdes sobre
o papel de educadores, da égcda educagcdo enquanto incentivadores de pensamento
critico e formadores de cidadas e cidadaos conscientes, trazer para dentro da escola
ritmos e toadas que desestabilizam uma ideia de sociedade homogénea, padronizada
pela linguagem e cultura ocidentabi fum didlogo de grande valia. Nessas
apresentacdes, cada integrante estava empoderado do papel da pratica do Maracatu
enquanto resisténcia e possibilidade de vizibilizar outros saberes e outros caminhos de
se refletir nossas identidades.

A Tocada no Predio no dia da Consciéncia Negra: Durante nossas conversas
ao longo do estagio, a relacdo entre praticar Maracatu e a negritude sempre ocorreram:
afinal, tanto o Maracatu é uma manifestacdo artistica negra, quanto o Maracatrupe
requer para si essa mesmaniittade. Nesse sentido, temas como exclusdo e racismo
sdo bem frequentes: e o dia 20 de novembro, extremamente caro para todos nés, por ser
o Dia Nacional da Consciéncia Negra, e por ser também, estrategicamente, o aniversario
do grupo. Foi nesse contextpe, a convite do Coletivo Negro Braima Maneé, de
Mariana (MG), aceitamos nos apresentar no presidio municipal de Mariana (MG). O
presidio é composto massivamente por homens negros, e, entoar cantigas que falam
sobre o negro fora do contexto escravocrata, flo lugar do silenciado, subalternizado,

f oi muito significativo para o grupo por
(SOUZA,2011), para os corpos daqueles sujeitos aprisionados, ndo sé pelo carcere

fisico, mas pelos estigmas de uma sociedatlia racista.
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6.2. Segundo Modulo: vivéncias com o Mestre da Nacao Estrela Brilhante

No segundo médulo buscamos abordar o estudo musical, de ordem descolonial,
que se utiliza do corpo como ferramenta primordial de aprendizagem, e que pudemos
observarnas praticas musicais do grupo. Porém, por se tratar de uma regéncia de
estagio, ao contrario do processo intuitivo percebido no contexto de aprendizagem
comum as tradicdes orais, voltea toda atencdo a essa perspectiva descolonial de
ensino.

Por sortepois, coincidente as atividades de estagio, oportursecal vinda de
Mestre Walter até Belo Horizonte, onde ele promoveu uma de suas oficinas.
Conseguimos, com isso, desenvolver a regéncia deste mddulo, que teve a atencdo
voltada ao processo de assimélacdo saber corporal, experimentado, sob a luz dos
conceitos de registro destes saberes, citados por Tavares (2012). Isso foi feito através de
uma atividade muito simples e comum: a observacdo do outro corpo e a tentativa de
reproduzir e registrar seus nmimentos. O mais importante de tudo isso € que, neste
caso, tinhamos o corpo do préprio Mestre Walter como referéncia.

Todos os meses de estagio, e as Ultimas tocadas foram de suma importancia para
este contato com Mestre Walter da Nacdo Estrela. Convigeldogrupo Trovéo das
Minas'® de Belo Horizonte, Walter realizou sua oficina no espaco do Grupo, com quem
o Maracatrupe participou ativamente. J& empoderados das toadas, da histéria, do
contexto do Maracatu, e ja familiarizados com boa parte do repedaridacao, a
vivéncia com Mestre Walter foi fundamental. A experiéncia permitiu reforcar os lagos
entre o Grupo e o Mestre, ao mostrar que o grupo se sente abracado pela Nagéo, que se
entende parte dela, e, por isso, a respeita. Diferente de uma postwasdeo e
releitura, o contato direto com Walter permitiu aos integrantes do Maracatrupe lagos
gue o ultrapassam. Possibilita que, apesar de nosso outro lugar de fala, deixemos que as
vozes do Estrela nos atravessem e falem por si, nos ensinem. Ao megng te

proporciona que nos empoderemos de forma ética de nosso lugar de pesquisadores,

“9E importante ressaltar que fui membro fundador do grupo Trovdo das Minas,primeiro grupo a divulgar o
Maracatu de Baque Virado no estado de Minas Gerais. [i» gampleta neste ano 17 anos, e estabelece forte
lagco com o Maracatrupe, entendido como uma de suas ramificacdes. O Trovaseediiaersas

manifestacdes da Cultura Negra, tais como Ciranda, Coco, Afoxé, Boi, estuda apenas o Maracatu de Baque
Virado da Nacao Estrela Brilhante.
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sempre buscando mais aprender que ensinar; mais ouvir que falar; e de nossa negritude:

em NosSs0os corpos e em nosso fazer musical.

Conclusbes

Nossa hipotese no inicio desstagio era de que o ensino de musica no contexto
do Maracatrupe poderia ser entendi do c¢como
descol onial 6, tanto pelo seu car 8ter afroce
potencializam o aprendizado musicaifetentes das utilizadas nos meios formais de
ensino. O que percebemos ao fim do estagio € que as estratégias de ensino presentes na
pratica do Maracatrupe se distinguem do ensino formal de musica por ter, no corpo do
sujeito praticante, o lugar de regostiesses saberes. Nesse processo, a ideia de escrita
musical se processa e se registra nos corpos dos integrantes; a linguagem musical, a
memoria e o0 saber do Maracatu sao retidos e arquivados nos corpos dos sujeitos. A
eficiéncia desse processo de engnwtoria pelo simples fato de que o Maracatu € um
saber cultural que nasce resistindo ao regime escravagista, e ainda resiste a opressao
racial determinante de nossos padrdes sociais. Além disso, nos oferece um olhar
afrocentrado de relacdo com a vidgoe isso, com todos os fazeres que se desdobram
dela, em nosso caso, o fazer musical.

Assim, como na Nacdo Estrela, as regéncias desse processo de estagio
permitiram que o Maracatrupe conseguisse vizibilizar a negritude, contestar o discurso
hegemonico ocidental e abordar formas descoloniais de se vivenciar a musica. As
atividades de regéiec foram todas pensadas a partir do corpo, como ocorrem nas
oficinas de Mestre Walter. Nelas, a metodologia concesatraa apreensao do ritmo
pela observacéao, e reproducéo ja no préprio instrumento, fazendo uso do corpo do outro
enquanto partitura. Intelgsde, linhas ritmicas, manula¢des nos intrumentos, tudo gira
em torno da observacdo dos batuqueiros mais experientes. Quando muito, 0 mestre
interrompe a oficina, vai em direcdo a batuqueira ou batuqueiro e executa a linha
ritmica ou movimento preteriddO mesmo ocorre no canto: em formato de pergunta e
resposta, as toadas sdo apreendidas na pratica, ouvindo e tentando apreender cada
palavra. Cada corpo atende a um lugar na formacé&o dos cortejos. Um lugar definido de

acordo com seu instrumento, aptidao ®mwo&lo e grau de experiéncia. O resultado
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deste processo pbde ser observado desde o primeiro ensaio que sucedeu 0 encontro com
o Mestre, em que os integrantes do Maracatrupe tiveram mudancas significativas em
suas performances com seus instrumentos. 98aeoltaram com mais desenvoltura e
autonomia na execucdo de seus instrumentos, como também trouxeram para 0 grupo
novas toadas, colaborando, assim, com nosso repertorio. As toadas, os ritmos de cada
uma (Imalé, Marcacdo, dentre outros) sdo recordados @munto, de forma
colaborativa, e ndo sdo mais tdo requeridas anotacdes e outros processos de registro
escrito. Cada corpo nh«o ® mais represent a- «
de inscricdo de conhecimento, conhecimento este que se grafaaagasovimento,

na coreografia; nos solfejos da musicalidade (...). Nesse sentido, o que no corpo se
repete, ndo se repete apenas como habito, mas como técnica e procedimento de
i nscri-«o, recria-«o, transmiss «ARTIMNS, r evi s «C
2003, p. 66). O repertério da nacao trouxe aos integrantes do Maracatrupe discursos de
guem se afirma negro, Nag6; a formacdo fisica proposta ao grupo de batuqueiros
assume o mesmo formato usado nos desfiles de carnaval: como uma guarda, que, no
caso dos cortejos carnavalescos, acompanha a corte de um reinado negro. Cada
elemento do Maracatu, nesse contexto, € um ato iminentemente politico, e busca a
transformacdo da nossa sociedade racista: ao apropsarel@sses discursos, nossos
integrantes pa&am a ser seus disseminadores; e seus corpos, ao empunhar um tambor,
passam a ser arma (TAVARES, 2012) e caminho para (re)existir (SOUZA,2011) em sua
negritude.

Pude perceber também o estagio supervisionado enquanto lugar que promoveu
um aprofundamento itico de nossa reflexdo sobre as praticas, estratégias, processos
educacionais e formativos dentro do Maracatrupe. A partir do estagio, busquei construir
um ambiente de ensino de musica que trouxe a cada participante uma nocao mais
consciente enquanto pragador e resistente da cultura negra, intervindo nos nossos
processos de ensino e de aprendizagem. Com isso, foi possivel buscar novos/outros
caminhos que permitam a insercao de saberes, olhares e perspectivas diversas, sobre o
que é ensino de musica, basdo, sempre, abracar sujeitos e identidades também
diversos. Assim, € possivel pensar num ensino de musica atento a pluralidade étnica,
cultural e social e, por isso ética e comprometida com a transformacdo de nossa

sociedade.
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RUA DAS PEDRAS PARA VIOLAO SOLO, DE PAULO RIOS
FILHO: UM ESTUDO SOBRE TECNICAS EXPANDIDAS

Cristiano Braga de Oliveird
Flavio Barbeita&’®

Resumo:

O presente trabalho resulta da preparacdo da performance dausbdas Pedragara violdo solo, de

Paulo Rios Filho. Tratamos da analise e reflexdo acerca das demandas técnicas expandidas contidas na
obra. Encontramos diversos recursos expressivos que fogem ao repertério de habilidades do violonista
com uma formacg&o mais convenadyrtais como: efeitos diversos utilizando voz, poesia acompanhada de
efeitos percussivos improvisados, diferentes tipos de percussdo e ruidos ao violdo. Descrevemos as
dificuldades na realizacdo satisfatoria de alguns gestos musicais que utilizam tqdodida e
sugerimos possibilidades para a superagéo das mesmas.

Palavras-chave:técnica expandida ao violdo; violao na musica contempor&ueaclas Pedras

Introducao

Nos ultimos anos, num contexto em que as praticas musicais em geral tém
requerido onstante reflexdo, a pesquisa em Performance vem se debrucando com
frequéncia sobre novas possibilidades sonoras em instrumentos tradicionais, conhecidas
genericamente pela expressao "técnica expandida" ou "técnica estendida”.

No Brasil, o desenvolvimento da pesquisa em performance, contudo, ndo tem
sido acompanhado, ao menos com a mesma velocidade, pela préatica pedagdgica
violonistica. De acordo com Scarduelli (2015), o ensino de violdo se encontra
principalmente focado no reqério tradicional (ou seja, basicamente tonal, tendendo a
abordar o instrumento segundo os parémetros técnicos convencionais regidos pela
no-«o de altura definida). [ .. . ] fos progr
repertorio tradicional de coedo, com aberturas a musica latmaner i canao.
(SCARDUELLLI, 2015, p.224). Tal caracteristica contribui para afastar os estudantes do
repertorio dos séculos XX e XXI devido a falta de familiaridade com suas técnicas e
estilos composicionais. O autor demimao problema apontando que, dos vinte e seis

professores de violdo, de diversos lugares do Brasil, entrevistados em sua pesquisa,

*! Mestre/doutorando Universidade Federal do Maranh&o. (cristianobviolao@gmail.com)
“2 Doutor Universidade Federal de Minas Gerais. (flatb@gmail.com)

98


http://coloquiodemusica.ufop.br/

1° Coloquio de Pesquisa em Musica da UFOP
Ensino, memodrias e linguagens em dialogoterdisciplinar
28 e 29 de marco d#017- Ouro Pretd MG i Brasil

somente um relata que trabalha técnica expandida com seus alunos. (SCARDUELLI,
2015, p.224). Ainda sobre o mesmo tema oraigstaca:
Constatotse também pouco espaco a contemporaneidade, verificado
na lista de compositores citados. Também ndo se observou nas
respostas ao questionario formas de incentivo a dialogos com
compositores ou estudantes de composicdo. Isto podensdata
preocupante no que se refere a uma estagnacdo de repertorio.
(SCARDUELLI, 2015, p.232).

E nem sequer poese dizer que a defasagem € exclusiva da realidade do violao,
como se deduz da seguinte constatacao feita pela violinista Eliane TOKESHI (2003,
p.52): A0 desconhecimento de formas mai s
técnicas,que posteriormente, dificultam a aproximacdo a muasica contemporanea, sua
execucao e interpretacao".

Tudo indica, portanto, que persistimos com problemas em relagdo a uma
metodologia de ensino que suporte as transforma¢des musicais ocorridas nos séculos
XX e XXI, tanto no que diz respeito as chamadas técnicas expandidas quanto as
questbes de notacdo. E um cenario complexo, sem duvida, pois as exigéncias do
repertério contemporaneo, como se sabe, tendem a especificidade, cada peca
demandando muitas vezes wonjunto original e inovador de procedimentos, por iSso
mesmo resistente a sistematizacdo. Seena isso o fator inercial tipico dos sistemas
pedagogicos e escolares, que preferem a relativa comodidade daquilo que ja esta
estabelecido aos desafios exagdpelo material inédito ou que ainda ndo alcancou
maior consenso.

Dentre as propostas para contornar esses obstaculos, acolhemos neste trabalho a
de Luciane CARDASSI (2006), que propde a documentacdo dos processos de
aprendizagem da obra musical; um relgtie, no caso do repertério contemporaneo,
possa suprir a relativa lacuna da transmissaai aval suplement#a, quando existe e
da falta de sistematizacdo dos procedimentos de decodificacdo e interpretacao.

Muito frequentemente no estudo de instratbeou canto os alunos
aprendem com alguém que tenha maior experiéncia, e essa
transmissdo ocorre oralmente e através de demonstracdo pratica,
ficando normalmente restrita ao espaco da sala de aula, sem a devida
documentacdo. Acredito que a documentacds goocessos de
aprendizagem de uma obra musical seja uma das experiéncias mais
enriquecedoras do intérprgtesquisador de hoje, e esses registros de

suas experiéncias praticas virdo, sem a menor divida, facilitar o
caminho para futuros alunos e produzapsofundamento almejado na
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area de pesquisa em performance musical no Brasil e no mundo.
(CARDASSI, 2006, p.56).

7

Baseandese nessas diretrizes, nosso objetivo é analisar e discutir o uso de
técnicas expandidas eRua das Pedrasobra para violdo solo deaulo Rios Filho,
discorrendo sobre as dificuldades de realizacdo de algumas passagens e fornecendo
sugestdes de estudo para a sua performance.

1.1. Localizando obstaculos: técnica e notagcao
Se, como dissemos anteriormente, os obstaculos a abordagetivadiiz
repertorio contemporaneo sao ligados principalmente a questdes técnicas e de notacéo, é
importante revisitar brevemente alguns conceitos a fim de clarear o horizonte de analise.
Comecemos com o0 conceito de técnica:
Antes de tudo, a técnica é unalinlho mental que culmina com o trabalho
dos dedos. Erroneamente e de forma geral o termo é associado a ideia de
rapidez, agilidade e velocidade descontrolada. Porém, em todos estes termos
ndo existe uma definicdo correta, uma valoragdo que nos dé a ireagem
da palavra t®cnica [...] Ent«o a fAt®cn

obtengdo, com o minimo de esforco, do maximo resultado [...]
(CARLEVARO, 1974, p.2. Tradug&o nossa).

Evidentemente, s6 se pode falar em "técnica expandida" numa relacdo com um
conceito determinado de "técnica", ou seja, como a expansdo de um nucleo de
procedimentos instrumentais que em algum momento alcancou a denominacéo
convencionada de "técnica". E pisd considerar, contudo, que essa "técnica" ndo é
uma realidade estavel ou incolume. E sempre o resultado de um processo dialético que
tenciona as possibilidades sonoras de um instrumento com os varios fatores (histéricos,
culturais, estéticos, estilistis) que constroem as praticas musicais de um periodo e se
condensam no repertorio daquele instrumento. Nesse sentido, tudo ou boa parte do que
hoje é considerado "expansao”, amanha provavelmente estara inserido e estabilizado
como "técnica" simplesmentee dorma absolutamente compativel com a definicao
acima. Um dos principais agentes para a efetivagdo desse processo, sem duvida alguma,
® o ensino. No entant o, o simples fato de
e 0t ®cni ca exp aoad ionaedta anebesvacaoodesserpeCcesso.

No plano pratico, dada a citada defasagem pedagdgica em relagédo ao repertério
contemporaneo, ocorre uma lacuna no conjunto de habilidades de que o violonista

precisa para tocar determinada obra. Nesse cendrioso do termo "técnica
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expandida*® acaba relacionado aos diferentes tipos de toques, gestos, sonoridades e
mesmo locais do violdo onde se pode produzir som, tudo isso no sentido de justamente
expandir as possibilidades expressivas do instrumento erdgelagiue é mais habitual

no repertorio tonal ou modal. Isso porque, nos século XX e XXI, novas demandas, que
se afastam do paradigma das alturas definidas (melbdiwodnico), exigem a
exploragéo de sonoridades inusitadas.

Todavia, ndo é de todo corratma associacdo estrita entre técnica expandida e
repertorio nagonal, pois essa expansdo pode ser entendida sob diferentes pontos de
vista, e estar relacionada:

1. ao alargamento da prépria técnica "tradicional” do violdo. Por exemplo, o uso de
pestanas e aias pestanas com os dedos 2, 3 e 4, expandindo a habitual
realizacdo com o dedo 1. Ou ao uso do polegar da mao esquerda para pressionar
as cordas, em pestanas ou isoladamente.

2. as diferentes possibilidades sonoras do violdo que fogem ao padrdo de alturas
definidas. E o caso dos efeitos percussivos que se valem do viol&o inteiro como
um objeto produtor de sonoridafe.

3. ao uso da voz, intimamente mesclada a gestos instrumentais, como expansao das
possibilidades idioméaticas.

4. a alteracdo das caracteristicammas originais do instrumento por meio
analdgico, através de interferéncias fisicas (violdo preparado ou modificado por
interferéncia de diferentes objetos) ou digitais, através de programas
computacionais.

Em Rua das Pedraas técnicas expandidas estétacionadas aos pontos de 1 a
3. J4 quanto a notagdo, o segundo obstaculo mencionado, verificamos que, no século
XX, com a quebra do padrdo tonal e o consequente surgimento de uma variedade
imensa de novas formas de expressao musical, a notacdo ganhespatificidade

muito grande, as vezes sendo desenvolvida para suprir as exigéncias de uma Unica peca.

3 Outras discussdes a respeito de técnica expandida podem ser encontradas nos trabaKBSide

(2003), LUNN (2010), DA SILVA (2013), VISHNICK (2014), dentre outros.

** Outra visdo completamente diferente da técnica violonistica pode ser notada n&xosketetonde

Arthur Kampela. Tratse de dois estudos percussivos, uma para viola e outro para violoncelo, cujo nome

faz referéncia a carapuca que alguns animais possuem e servem de metéfora ao que ocorre na masica: ela
€ pensada na perspectiva da iggrviolonistica, como se o violdo, através de sua técnica, pudesse se
utilizar da fAcarapu-a de outro instrumento. EIl as
realizando técnicas violonisticas.
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Nesse cenario, o intérprete ndo apenas deixa de contar com o suporte da tradicdo para

suas escolhas interpretativas, como, sobretudo, € acometido descomfdrto mesmo

com a partitura.
Na mdsica contemporanea, as obras muitas vezes produzem certo
estranhamento no intérprete. A notacdo traz elementos ndo tradicionais e a
propria composicdo frequentemente requer do intérprete uma determinagao

muito grande para que seja ultrapassada esta primeira barreira, a da partitura
intrincada. (CARDASSI, 2005).

by 7z

Uma leitura & primeira vista é praticamente impossivel tendo em vista as
novidades na notacdo musical e gestos instrumentais que usualmente fogentao amb
das habilidades instrumentais do interprete, principalmente quando este teve uma
formacdo musical baseada em repertorio tradicional. Como sugestdo de estudo
CARDASSI (2005) d& énfase a fsdtura da partitura, onde serdo identificados
possiveis probleas de compreenséo musical e realizacdo instrumental. Nesse sentido, a
relacdo de cooperacdo entre compositor e intérprete se torna uma pratica usual e

necessaria.

2. O compositor

Ainda néo existem trabalhos académicos sobre a obra de Paulo Rios Filho, que,
apesar da pouca idade, tem se notabilizado como um compositor muito proficuo e
premiado. Para violdo solo, compés trés pecas. A primeiRdesianas\N® 1, em trés
movimentos, ma aluséo irbnica dRossinianagle Mauro Giuliani que eram baseadas
na obra do compositor italiano Gioacchino RossiniRAssianaspor sua vez remetem,
através de uma desconstrucdo tematica, a obra do cantor e compositor popular
pernambucano Reginaldoo&si. Rua da Pedrgsobjeto deste trabalho e dedicada a
Cristiano Braga, é a segunda obra para o violdo, e a Repatér dedicada ao
violonista Jodo Carlos Victor, a terceira. O violao aparece também em obras
cameristicas, com@horo de EstamiraMusicaPeba n° le 2, nav tirs nekadus hibridus
n° 1(para conjunto misto ¢/ violaa)av tirs nekadus hibridus n°(gara violao e flauta),
XigueXique Chicl(para flauta, clarinete, violdo e percusséao).

Paulo Rios Filho nasceu em Salvador, Bahia. Doutor em asigg§m musical

pela Universidade Feder al d a B-arharaahado.o nd e
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composi -«0 e an8lise ao | onOgontrariadorfoi nhas o.
selecionada para compor o programa da XVII Bienal de Mdasica Brasileira
Contemporanea e foi vencedor em duas categorias do | Concurso de Composicao Ernst
Widmer. Em 2008, foi bolsista de composi¢cdo no 39° Festival de Inverno de Campos do
Jordao. Sua ohrO terramoto de 1758ambém em 20Q8oi distinguida com Mencé&o

Honrosa no | Concurso Internacional para Jovens Composit@atade de Portiméo,

em Portugal. No ano de 2009 recebeu premiacdes pelas gboae: de Estamirano

NE/BAM Brazilian Composer 6 Compet i t i orMauy premiaddmd anda e
Concurso de Composicédo Prof. Fernando Burgos. Com aMlimigmatico Gato de

Rimas foi contemplado com o prémio FUNARTE/XVIII Bienalc at egor i & fAc O©Omar
do juri da XVIII Bienal de Musica Brasileira Comtporanea, no Rio de Janeiro. Ao

longo de quase dez anos de carreira, Paulo Rios Filho tem trabalhado com uma
diversidade de ensembles ao redor do mundo, como € o caso do GNU, Camerata
Aberta, Janela Brasileira, Abstrai Ensemble e Duo Robatto (Brasil)wiNigisemble

(Holanda), ICE e Orpheus (EUA), Ensemble Modern (Alemanha), e colaborado com
musicos como Luciane Cardassi, Lucas Robatto, Jodo Carlos Victor, Cristiano Braga e
Humberto Monteiro. Suas obras tém sido apresentadas em diversos estados brasileiros,
também em paises como Venezuela, Argentina, Holanda, Alemanha, EUA, Portugal e
Russia. Em 2014, Paulo foi um dos 30 compositores a terem obras encomendadas para a
XXI Bienal de Mdusica Brasileira Contemporanea, realizada pela FUNARTE no
segundo semestre 8815, no Rio de JaneirG. membrefundador da OCA Oficina de
Composicéo Agora, fundador do Camard Ensemble e da Delta Camerata Exploratoria, e
professor de musica da Universidade Federal do Marainl@ampus Sao Bernardo,

desde 2013.

2.1 Génese ddRuadas Pedras

Rua das Pedraki pensada sobre uma desconstrugéo de duas criagfes distintas:
a poesiaSobre estas Pedras corre o Tempodo poeta e fildsofo maranhense
Wandeilson Miranda, e a musi@atucadal que € oEstudo n° Goara violao solo, do
compasitor e maestro Carlos Alberto Pinto Fonseca, que apresenta elementos da musica

afro-brasileira, influéncia de quando o compositor mineiro viveu na Bahia.
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A obra é baseada erBobre essas pedras corre o tempodo poeta
maranhense Wandeilson Mirandai e faz uso de seu texto (adaptado).
Dedicada ao violonista Cristiano Braga, € como o efeito de uma lupa
passando rapidamente sobreestudo A 6 1 Batucada de Carlos Alberto
Fonseca. E resultado do encontro entre sujeitos, todos ligados a cidades de
ruasde pedras (cortadas por arvores que ja nao existem). (RIOS FILHO,
2016).

Nas Figuras 1 e 2 podemos perceber comoRera das Pedra® compositor se
apropriou de uma sincope sobre a nota mi, como geradora de motivo ritmico e

melddico.

e~ OX
’Hrp'-m 1":::“ e _{ » expressive; unstable, fluid and profound
é i """'"' Ty vy TEwY .’vﬁ - llilbll;l;";‘llﬂlll‘4‘
ZLZil e
molto rmic t' o a e
Figura 1: Estudon® 6 Fonseca, c.1. Figura 2: Rua das PedrasRios

Filho, c.1.

Em Rua das Pedraseste motivo ritmico e melédico é desconstruido a exaustao,
gerando gestos e climas musicais completamente distintos. Fugiria ao escopo deste
trabalho uma andlise detalhada da obra em questdo; apontamos esta possibilidade para

trabalhos futuros.

3. Técnicas expandidas

Rua das Pedrasoloca diversos desafios interpretativos inusuais aos violonistas
com forma-«o fitr adaeitwa, a firademos famitarizarmes comr ®
possiveis problemas interpretativos, identificamos os trechos nos quatiacdo (néo
convencional) necessitava de uma andlise prévia, devido as suas especificidades.
Identificamos também os trechos que demandavam a utilizacéo de técnicas expandidas
para sua realizagdo ou que incluiam elementos n&o violonisticos, como paesiafa
efeitos sonoros vocais.

A tabela a sequir (Figura 3) apresenta algumas demandas técnicas necessarias a
performance da peca, com uma classificacdo de sua dificuldade e recorréncia. Como

dificuldade € um parametro subjetivo, variando de acordo corexperiéncia
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instrumental e capacidade motora de cada musico, sua classificacdo neste trabalho,
ainda que bastante pessoal, pode servir de parametro para futuras performances da
obrd®. Consideramos algumas variaveis para sua classificacdo, tais comaladspc
distancia do deslocamento, ritmos complexos, demandas técnicas expandidas. As
dificuldades de cada demanda técnica podem estar relacionadas a sua realizacao
simultanea com outra demanda, como por exemplo: velocidaaipejecom traslado e

notas fkas demandando distensdes; velocidade de um gesto percussivo aliado a
variacdo de toques em diferentes lugares do violao; auséncia de padrao digitacional etc.
Considerando todo esse conjunto, a fim de sintetizar a apreciacdo, elaboramos um
indice que resumos niveis de dificuldade e incidéncia de cada demanda técnica (ver

também a tabela na Figura 3):

1- baixa incidéncia e baixa dificuldade: demandas que sdo de realizagdo quase
imediata, sem a necessidade de tempo de estudo para sua realizacao.

2- média incid@cia e média dificuldade: demandas que requerem um certo tempo para
sua acomodacao, ndo mais que algumas semanas de estudo.

3- alta incidéncia e alta dificuldatfe demandas que requerem muito estudo e tempo

de acomodacéo para sua realizacao satisfatoriagoism més.

%> Nao pretendemos com este trabalho esgotar ssijiiidades de preparo e estudo desta obra, e sim
demonstrar escolhas pessoais, baseadas no acumulo de experiéncias de anos de estudo, que possam dar
suporte ao preparo da performanceRie das Pedrapara outros violonistas, lembrando que a referida

obra é, até o momento, inédita.

46 As demandas técnicas de alta dificuldade ndo necessariamente o sdo todas as vezes que ocorrem

na peca. E o caso darpejo.
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Demandas Técnicas Niveis de Dificuldade Incidéncia
Expandidas

Pizzicatoalla Bartok 1 2
pim&’’ com abafadores 1 1
Percussdo com i.m 3 3

Percussao com a mao
2 1

aberta

Tambora 1 1

Efeitos percussivos com
alternancia de dedos d¢ 2 3

MD e ME
Ruidos com a unha 1 1
raspando a corda

Efeitos sonoros vocais 2 2

Vibrato transversal mais
gue meio tom, para fora ¢ 1 1

brago do violao
Rasgueados 1 1
. . 2 2
Efeitos vocais

Figura 3: Tabela de niveis de dificuldade e incidéncia das técnicas expanditfaseaias
Pedras
Como ja dissemos, a organizacdo das demandas técnicas da tabela acima é

pessoal e tem um carater didatico, servindo apenas para a organizacéo do estudo a partir
da visualizagdo dos possiveis problemas. Na sequéncia, detalharemos a analise de
algumas técnicas expandidas presentes na obra e seus possiveis problemas
interpretativos.

3.1 Percusséo, fala e outros efeitos sonoros
A realizacdo de percussdo ao violdo exige bom conhecimento do corpo do

instrumento, pois € necessario conhecer os melhores pontos de contato para realizar a
percussao e obter a melhor sonoridade para o contexto, encontrando os pontos de maior
ressonancia e de maior fragilidade. Dependendo do mattelinstrumento, tipo de

leque harmonico, espessura do tampo, o lugar de melhor ressonancia percussiva pode
variar. Instrumentos antigos ou com tampo muito fino, como é o caso de instrumentos

construidos com o chamaBouble Toppodem né&o ser indicadoarna este fim.

47 Polegar, Indicador, Médio, Anular.
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Em Rua das Pedra®ss efeitos percussivos acontecem de forma diversa. Ora
aparecem na forma de percussdo precisa, com ritmo e local onde se dewdogsealiza
definidos, ora na forma improvisatoria, com uma escrita imprecisa.

A percusséo preasemRua das Pedraacontece de diferentes maneiras, ora de
forma isolada, ora compondo gestos musicais especificos. Na Figura 4, podemos
perceber como o compositor mostra o sistema de notacdo que utilizara para indicar o
local do violdo onde devera seitéea percussdo. As siglas entre parénteses (r./l.h)
significam mao direita (rfrigth hand, méao esquerda (l)gft hand e polegar da mao
direita ¢.h, thumb.

[below the hole (r./Lh)]
i [tap the strings anywhere against fingerboard (r.1.h.)]
n—— [above the hole (r.h. thumb)]

Figura 4: Sistema de notacdo éRua das Pedra$.1.
A Figura 5 indica um gesto percussivo a ser realizado em trés regifes do violao e

gue deve ser tocado com diferentes dedos. O ritmo, além de preciso, com indicacfes de
dindmica variada, é muito rapido, exigindo do intérprete uma habilidade fora do
habitualno repertério tradicional do violdo, ja que temos que-tocdm a parte interna

dos dedos e ndo com ponta, como de costume. Gestos percussivos semelhantes a este,
acontecem em nove ocasides durante a peca, sendo que em todas elas com um modelo

ritmico edigitacional diferentes, como podemos ver nas Figuras 5 e 6.

c.17.

Figura 6: Exemplo de gesto percussivo de dificil realizacadremm das Pedraq.11,
c.128.
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Podemos perceber nas duas figuras anteriores diferencas na digitacdo e no ritmo.
Acreditamos que a auséncia de padrdo ritmico e digitacional pode acarretar em
dificuldades de memorizacéo destes gestos, tornando sua execucao mais ardua.

Apds nos depararmos com estas demandas técnicas percussivas, em uma pré
leitura, percebemos uma falta de habilidade motora pardaasaforma satisfatéria,
mantendo a velocidade pedida e realizando as indicacdes de dinamicas sugeridas. Este
foi um fatonovo em nossa vida profissional, tendo em vista que nos deparamos com
uma técnica nova, para a qual ndo viamos possibilidades de realizagcdo em médio prazo
e nem tinhamos uma ideia clara de como soludmnBambém néo tinhamos o
conhecimento de qualquetodo que abordasse uma demanda técnica semelhante.
Verificamos que nos encontrdvamos ao mesmo tempo, em uma mesma pec¢a, em niveis
muito diferentes de desempenho técnico.

Se emRua das Pedragliversas demandas técnicas ndo nos apresentaram
problemas de edizacdo, as percussdes precisas, retratadas acima, nos remeteram ao que
SWANWICK (2002) chama de nivel manipulati§ce tivemos de explorar e adaptar os
movimentos que faziam parte do nosso repertorio de habilidades para tocar esta
passagem. Ao relatarmosproblema de realizacdo destas passagens ao compositor, ele
propds mudancas na digitacdo das passagens, com vistas aléadgaim ele sugeriu
que, em vez de utilizarmos os dedos para realizar a percussao, utilizassemos as palmas
das maos de formdtarnada. Percebemos que isso, embora facilitasse a execucédo das
passagens, acarretava uma mudanca no timbre e na qualidade dos sons percussivos.
Optamos por experimentar alternativas antes de definir qualquer alteracdo. De inicio,
experimentamos estudare dforma lenta, com metronomo, separando 0s gestos
percussivos e estudando de forma isolada cada parte deles, percebendo os problemas
especificos de realizacao.

Na figura 7 estdo algumas sugestbes de exercicios que em nosso caso, ajudaram

a melhorar a rdizacédo dos gestos percussivos. Estes exercicios foram realizados de

48No r g ( x gncontram-se representadas

Ao ; e Ef AT OT g 3A7T O OEAI R
Idiom¢ |=4. = I.ﬁ | 1..=.4 : | b * 4 ' ) do com determinadas mudancas
qualite = "=t = = = = o ondem a uma dimens&o critica:

Sensc yal e Vernaculo correspondem a

dimensdo da Expressao; Especulativo e Idiomatico correspondem a dimensdo da Forma e
Simbdlico e Sistemato correspondem a dimensao de Valor.
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acordo com as ANotas de Performanceo que

Exploramos diversos andamentos, desde seminima = 40 até seminima = 200.

Figura 7: Sugestao de exercicios pregiarios para trabalhar progressivamente a
complexidade gestual.

Esses exercicios visaram dividir um gesto percussivo complexo (Figura 4) em
varios gestos mais simples, facilitando sua compreensdo e assimilacdo. Realizamos
divisdes semelhantes a esta edotos gestos que foram de dificil execucdo. Apos trés
semanas de estudo, os gestos estavam bem mais fluentes, porém ainda lentos. Notamos
gue alguns problemas de execucao de gestos percussivos, (como os das Figuras 5 e 6),
estavam diretamente associadofaléa de suporte muscular. Dor e cansago muscular
eram recorrentes, caracteristicas de quem esta comecando a aprender um instrumento.
Apos trés meses de estudo a realizacdo destas passagens se mostrou satisfatoria.

Problemas como este estdo diretameigi@dbs as praticas interpretativas nos
dias de hoje e ao uso de técnicas expandidas. Ao extrapolar as possibilidades sonoras
convencionais do violdo, o compositor coloca para o intérprete novos desafios, exigindo
dele uma renovacdo constante de suas Habliis com o instrumento, 0 que pode
requerer um tempo maior para a preparacao de uma obra.

Nem todos os gestos percussivos Boma das Pedrasporém, sdo de dificil
realizacdo. Alguns sdo bem mais simples e acontecem ora com funcdo de concluir um
gesto mugal, ora com funcdo de interferir de forma brusca em uma determinada
passagem aparentemente continua. Surgem na forpiaziteatoalla Bartok abafados
ou nao, na forma demboraou rasgueados, notas abafadas, ou também como toques
percussivos em difenées lugares no tampo do violdo. Podemos perceber, no exemplo
seguinte (Figura 8), uma sequéncia de efeitos percussivosarpdjoabafado, no qual
somente soam 0S SONS percussivos, seguido de um tap&azirato alla Bartole uma

sequéncia deambora.
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Figura 8: Exemplo de efeitos percussivos ua das Pedras,.1516, p.2.
O uso de notas abafadas Buma das Pedraacontece de forma estrutural, com

frequéncia, até a pagina nove da peca. As notas abafadas geram um efeito percussivo
devido a ausénaide altura definida na producdo do som. O compositor indica em
varios momentos o local que seria o da nota real para se colocar o dedo. Porém devemos
fazélo sem a pressdo necesséria para soar a nota, com uma distancia minima do traste
para evitar harménos, gerando assim um som percussivo no lugar onde soaria uma
nota com altura definida. As notas abafadas normalmente aparecem com um ritmo
definido. Nos trés exemplos seguintes (Figuras 9, 10 e 11) podemos perceber as notas
abafadas e seu uso percussivo.
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Figura 9: Notas abafadas eRua das Pedra,.26,p.3. Figura 10: Notas abafadas
emRua das Pedra€.6, p.1.
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Figura 11: Notas abafadas em Rua das Pedras;&786.8.
Na Figura 9, unarpejoveloz, semelhante ao utilizado Betudo n° 11e Villa-

Lobos, acontece com notas abafadas. J4 na Figura 10, as notas abafadas aparecem em
forma de ornamento, preparando e direcionando a chegada da nota Mi. Observando a
Figura 11, podemos perceber que atss abafadas percussivas acompanham o ritmo da
poesia, uma utilizacdo musical bem diferente dos exemplos anteriores. Este tipo de
percussao ndo acarreta grandes dificuldades em sua realizacao.

Em Rua das Pedradodas as vezes que a poesia aparece, oatoputiliza o
violdo para acompanHa, porém de uma forma ndo convencional, utilizando efeitos

percussivos improvisados, como podemos ver no exemplo que segue (figura 12).
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Figura 12: Exemplo de poesia acompanhada de efeitos percussivies@&aPedras
c.129, p.11.
Podemos perceber na Figura 12, a indicacdo de como se deve fazer a percusséo

neste trecho. Com as duas médos édevee r eal i zar wuma fAnuvem de
em cima das cordas. A escrita, embora indique a dinamica e a expectalivagho
total do gesto (Seis segundos), deixa um bom espac¢o para improvisacdo. Em oposicéo
as partes da obra onde a escrita € bem detalhada em indicacdes de ritmo, dinamica,
agbgica e timbre, as passagens com maior grau de imprecisdo na escrita irdo
propacionar ao intérprete uma maior liberdade interpretativa e, ao mesmo tempo, exigir
dele uma postura mais ativa diante da obra. De certa forma, recupera o tipo de
comportamento que o violonista acompanhador de can¢ges possui ha musica popular.
Como colocad anteriormente, a formacdo do violonista no Brasil €
frequentemente focada em técnicas ligadas ao repertério tradicional, que por sua vez
nao exigem improvisagao. Violonistas com este tipo de formagdo podem se sentir
despreparados ao se depararem comabreque exija que o intérprete saia fora da sua
zona de conforto técnico e musical. Um gesto percussivo, de carater improvisatorio,
semelhante ao anterior (Figura 12), é retratado na Figura 13, com a diferenca de que a

Anuvem de ef ei t eesregizadaabaisosla boa slaovioldoe v e
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Figura 13: Exemplo de efeito percussivo dtna das Pedras.133, p.12.
O proximo gesto percussivo (Figura 14) tem a peculiaridade de "importar® uma

técnica tipica da guitarra elétricatapping Essa técnicaansiste em realizar o som

sem a ajuda da m«o direita, Amartel andoo a
que, diferentemente da guitarra elétrica, em que os trastes estdo muito perto do braco e

sua producdo sonora acontece por meio de amplificadoreEcsgé no violdo, esta

técnica acarreta em muitos ruidos percussivos secundarios, decorrentes do atrito da
corda com os trastes. Por isso é que incluimos essa técnica no conjunto dos efeitos
percussivos. Podemos também perceber a relacdo intrinsecacho, tentre gesto
percussivo e poesi a: AEsse mesmo corpo vem

movimentos percussivos do grave ao agudo, traduzindo a ideia de subida.

B codeer | ol /27— {8

dof

& o ol of s gy o

A - *Ess¢ meswo corze vem subinéo a rua de pedrz para dizzr-me: | S¢ 3 ceass no que habito € Verdod: | Ou apesas medo...”

v 4 v ey i

ﬁ. 00 9 00 O m—
Figura 14: Exemplo de poesia acompanhada por gestos percudsipps) emRua
das Pedrasc.136, p.12.

EmRua das Pedrs os efeitos sonoros com a voz e propria enunciacao da
poesia podem ser um obstaculo para o violonista, pois a pratica ndo € comum no
repertorio. Para além da poesia contida na peca, 0 compositor trata a voz tusse se
uma extensédo do instrumento.

A relacdo entre texto e musica se d4, na Ruadas Pedrasnais através do

fator ritmico e gestual da poesda implicado no ato de falar o texto com

uma determinada inflex&® do que exatamente dos sentidos criados por ela.
Também por isso, para dar relevo a este aspecto, é que a poesia original foi
adaptada para peca: o texto original é contorcido para compor sonoridades,
gestos e efeitos musicais mais ou menos precisos, eventos sSonoros que se
relacionam ritmicamente e timbristicamente ao que o violdo faz durante,
antes e depois dos trechos com intervencédol.vdimsse sentido, ndo ha
muita diferenca entre 0s momentos em que a voz faz puros éfeitolos
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vocalicos independentes do textoe aqueles em que a voz deve recitar um
texto escrito advindo do poema utilizado, na obra. T8atasempre da
tentativa deexpandir a escrita instrumental para o corpo do instrumentista,
que utiliza a voz como uma extensao do violdo. (RIOS FILHO, 2816).

Podemos perceber, no exemplo que segue (Figura 15), uma relacdo direta entre a
poesia e 0s gestos violonisticos. Os efefescussivos aleatérios sobre as cordas do
violdo podem nos dar a impressao de caminhar sobre pedras, uma falta de estabilidade
ritmica, um proceder cambaleante, a sugerir um tipo de intencdo ao executar esta

passagem. @izzicato alla Bartokpode tambémladir a um tropeco ou queda, que,

todavia, ® recuperado com o Acorrer do temp

ftowtng | no more than 3 sec.

RO (dexcomdlent contowry

— "Sobre essas pedras corre o tempo”
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Figura 15: Exemplo de poesia acompanhada por gestos percussivRgadas
Pedrasc.27, p.3.
No préximo exemplo (Figura 16) podemos ven trecho musical que imbrica

gestos vocais e violonisticos. Um assovio que cresce até um fortissimo que é finalizado

com umpizzicato alla Bartbkseguido de um rasgueado que € interrompido por um tapa

que acontece simultaneamente ao efeito das consdantédsd0 que se desenvol
pianissimo que é completado p&abora Neste exemplo vemos a complexidade do

uso dos efeitos vocais, que ndo aparecem de forma isolada, e sim compondo gestos

violonisticos complexos, atuando voz e violdo como um s6 instrtamn

Figura 16: Exemplo de gestos vocais e violonisticosrRua das Pedras.1516, p.2.

“9Trecho de entrevista realizada com o compositor.
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