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Apresentação: 
 

O 1Ü Col·quio de Pesquisa em M¼sica da UFOP ® promovido pelo Grupo de Pesquisa ñEcos 

do Passado ï Sonoridades Presentesò. Este Colóquio apresenta-se como um espaço de 

compartilhamento de reflexões entre o saber e as práticas musicais e as contribuições da 

filosofia e das ciências humanas no tocante ao papel das linguagens e das sensibilidades na 

reconfiguração da intersubjetividade e das relações ético-políticas contemporâneas. 
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Prof. Dr. Edésio de Lara Melo (DEMUS - UFOP) 
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Prof. Dr. Guilherme Paoliello (DEMUS - UFOP) 

Profa. Dra. Virgínia Buarque (DEMUS ï UFOP) 

 

Monitoria:  

Isaías Gabriel Franco (Graduando do curso de História ï UFOP) 

Kaíque Ruan Rezende Santos (Graduando do curso de História ï UFOP) 
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Michele Pfeiffer Rafael de Lima (Graduanda do curso de Música ï UFOP) 

 

Web Designer: 

Fábio Luiz Martins da Silva 

 

Designer Gráfico: 

Rogério Vicente da Costa 
 

  

http://coloquiodemusica.ufop.br/


1º Colóquio de Pesquisa em Música da UFOP 
Ensino, memórias e linguagens em diálogo interdisciplinar  

28 e 29 de março de 2017 - Ouro Preto ï MG ï Brasil 

 
 

5 

Programação: 

 

 

28 de março de 2017: 
8h.30 - Abertura: coordenador do Grupo de Pesquisa ñEcos do Passado ï Sonoridades 

Presentesò (Prof. Dr. Edilson Vicente de Lima) e diretor do Instituto de Filosofia, Arte e 

Cultura (IFAC) da UFOP (Prof. Dr. Cesar Buscacio)  

9h. ï Mesa Tem§tica ñM¼sica, Ensino e Aprendizagemò ï Prof. Dr. Marcus Vinícius 

Medeiros Pereira (UFJF), Profa. Dra. Gladys Agmar Sá Rocha (UFMG) e Profa. Dra. Nair 

Aparecida Rodrigues Pires (DEMUS-UFOP), com mediação da Profa. Dra. Maria Thereza 

Mendes de Castro (DEMUS-UFOP)  

10h.30 - Apresentação musical ï Coordenação: Profa. Dra. Maria Teresa Mendes de Castro 

(DEMUS - UFOP)  

14h. ï Apresentação das comunicações e dos posters nos Simpósios Temáticos  

19h. - Mesa Tem§tica ñM¼sica e Mem·riasò ï Prof. Dr. Antônio José Augusto (Escola de 

Música ï UFRJ), Prof. Dr. Cesar Buscacio (DEMUS-UFOP) e Prof. Dr. Edésio de Lara Melo 

(DEMUS-UFOP), com mediação da Profª. Dra. Virgínia Buarque (DEMUS-UFOP) 

20h30 - Apresentação musical ï Coordenação: Prof. Ms. Charles Augusto (DEMUS-UFOP)  

 

 

29 de março de 2017: 
9h. ï Mesa Tem§tica ñM¼sica e Linguagensò ï Prof. Ms. Tabajara Santanna Belo e Prof. Dr. 

Edilson Vicente de Lima (DEMUS-UFOP), com mediação da Profa. Dra. Flávia Lana 

(DEMUS-UFOP)  

10h.30 ï Apresentação musical ï Coordena«o: Prof. Ms. Tabajara SantôAnna Belo 

(DEMUS-UFOP)  

14h. ïWorksohp "Uma outra história da educação musical seria possível?", coordenado pela 

Profa. Dra. Eliana Marta Santos Teixeira Lopes (UFOP). Local: Museu da Música de Mariana 

- Rua Cônego Amando, 161 - Centro, Mariana - MG.  

19h. ï Mesa Tem§tica ñM¼sica e Interdisciplinaridadeò ï Profa. Dra. Marta Castello Branco 

(UFJF), Profa. Dra. Maria Manuela Ramos Silva (UFRJ) e Profa. Dra. Virgínia Buarque 

(DEMUS-UFOP), com mediação do Prof. Dr. Cesar Buscacio (DEMUS-UFOP)  

20h.30 ï Apresentação musical ï Coordenação: Profa. Dra. Marta Castelo Branco (UFJF)  

21h. ï Encerramento do Colóquio: Pronunciamento do Prof. Dr. Edésio de Lara Melo (Chefe 

de Departamento do DEMUS-UFOP)  
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Simpósios Temáticos: 

 

1. ñM¼sica, ensino e aprendizagemò  

Coordenação: Profa. Dra. Nair Aparecida Rodrigues Pires, Profa. Dra. Maria Thereza Mendes de 

Castro, Profa. Ms. Patrícia Cardoso Chaves Pereira, Prof. Ms. Érico Fonseca (DEMUS - UFOP) e 

Prof. Dr. Marcus Vinícius Medeiros Pereira (UFJF) 

Este Simpósio Temático será constituído por trabalhos cujos focos se adequam ao campo da 

pesquisa em Música e Educação. Os pesquisadores desta linha têm interesse em temas 

relacionados ao ensino e à aprendizagem da Música em diferentes espaços de educação formal - 

educação infantil, ensino fundamental, ensino médio, educação de jovens e adultos e escolas de 

Música como os Conservatórios, como também em espaços de educação não formal (bandas 

sinfônicas e outros) e espaços informais. Além da formação musical, os pesquisadores entendem 

que a formação inicial e continuada de professores de Música e os processos de construção da 

profissionalidade docente contemplam os objetos deste Simpósio Temático. 

 

2. ñM¼sica e Mem·riasò  

Coordenação: Prof. Dr. Cesar Buscacio e Prof. Dr. Edésio de Lara Melo (DEMUS-UFOP). 

Este Simpósio Temático insere-se no âmbito de pesquisas relacionadas às expressões culturais e 

aos processos de representações sociais e identidades, por meio de bens materiais e imateriais. 

Pelo filtro da memória, torna-se possível ressignificar os eventos passados e as expectativas de 

futuro, já que as cidades de Ouro Preto e Mariana revelam acervos da mais alta representatividade 

no campo musical, destacando-se a produção dos compositores do século XVIII em Minas Gerais, 

recuperadas na década de 1940 por Curt Lange, além dos mais variados documentos e coleções 

basilares para a memória da música brasileira em distintos períodos históricos.  

 

3. ñM¼sica e Linguagensò  

Coordenação: Prof. Dr. Edilson Vicente de Lima e Prof. Ms. Tabajara SantôAnna Belo (DEMUS-

UFOP). 

Este Simpósio Temático irá abordar os fenômenos sonoros e musicais entendidos como 

linguagem e suas relações culturais, sociais, políticas, institucionais, ambientais e corporais. Nesta 

perspectiva, engloba investigações a respeito da produção, circulação e recepção das práticas 

musicais em suas possibilidades de articulação com diferentes linguagens artísticas, buscando 

perspectivas epistemológicas que promovam o diálogo entre diversas áreas do conhecimento. 

 

4. ñM¼sica e Interdisciplinaridadeò  

Coordenação: Profa. Dra. Virgínia Buarque, Profa. Dra. Maria Manuela Ramos Silva e Profa. Dra. 

Flávia Lana (DEMUS-UFOP) 

Este Simpósio Temático atenta para as interfaces entre a produção musical como forma de 

significação da experiência vivida e o campo das artes (em diálogo com a estética), com a cultura 

(em diálogo com as ciências humanas e a epistemologia) e com o exercício dos poderes mediado 

pelas instituições (em diálogo com a ética e a política). Dessa maneira, visa contribuir com a 

investigação sobre as distintas subjetividades e identidades atribuídas ao sujeito, mediadas por sua 

relação com a sonoridade (músicas, ruídos e silenciamento). 
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Pôsters: 

 

1. Por que devo utilizar as 500 canções brasileiras em minhas aulas de percepção musical? 

Fernando Vago Santana, Cindy Helenka Alves 

 

2. Formação e experiência: a observação da sala de aula como processo reflexivo na formação 

do professor de música  

Stephanie Garcia 

 

3. O Uso do Corpo como Instrumento Musicalizador 

Luiza Mardones Gaião, Paulo Henrique Silviera 

 

4. As propostas de Raymund Murray Schafer para a educação musical: o trabalho auditivo e a 

inserção desta proposta no ensino de música nas escolas de educação básica   

Santos, I., Teles, J. , Sousa, C. A, Guimarães, O, Gomes, A.  Wilsen, F., Oliveira, G.S.L, 

Costa, T., Zinato, B  

 

5. Educação Ritual com Kristoff Silva 

Pedro de Grammont e Souza   

 

6. Transcrições Pedagógicas para Ukulele Solo 

Aline Kelly Guimarães-Silva, Teresa Castro, Tabajara Belo, Vinicius de Moura Vivas  

 

7. Programação neurolinguistica aplicada à escola de educação básica  

Araújo, Álamo Cardoso, Lucyan, Dayvid 

 

8. Estudos de Semiótica e Identidade na Canção Mineira Contemporânea 

Pedro de Grammont e Souza   

 

9. Técnicas de Arranjo Politextural: Um Estudo do Caso Trejeitos 

Victor Fernandes Albergaria, Pedro de Grammont e Souza, Luiza Mardones Gaião  

 

10. Metodologias ativas de ensino de música: a leitura e escrita na proposta pedagógica de 

Edgar Willems 

Danilo Zaneti, Poliana Viana, Stephane Barros, Paulo Sérgio Guilherme, Saulo Moraes, 

Luísa Lima, Dalila Miriã, Wellington Brito 

  

11. Metodologia Orff: Rítmica, expressão e movimento 

Bruno Souza, Felício Ferreira, Jerônimo Zaluar, Batista  Júnior, Sidinei Ferreira, Pedro 

Silva, Lucas Torres, Laureanne Reis 

 

12. O processo de aprendizagem da leitura e escrita musical segundo o método Willems 

Dalila Miriã Monteiro Pereira da Silva, Danilo Zanetti Silva Leite, Luísa Braga Lima, Paulo 

Sérgio Guilherme, Poliana Angélica Viana, Saulo Moraes Sá Nascimento, Stephane Cristina 

Barros Carneiro Formiga, Wellington Ferreira Brito 
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MÚSICA E FOLIA EM SÃO BARTOLOMEU  

 Maria Teresa Mendes de Castro*
1
  

Luiza Mardones Gaião **
2
 

Paulo Henrique Silveira***
3
  

 

Resumo:  
O presente texto busca uma reflexão sobre um trabalho de oficinas de música, realizado por uma equipe de três 

músicos: Teresa Castro, Luiza Gaião e Paulo Silveira. Essas oficinas visavam criar um núcleo de musicalização, 

como apoio ao Projeto de Salvaguarda da Folia de São Bartolomeu, ligado à Prefeitura de Ouro Preto e 

coordenado pelo historiador João Paulo Martins. É importante destacar também a disponibilidade e o apoio dos 

Folieiros para a realização de todo o trabalho. O projeto musicalizador pretendia desenvolver um processo que 

explorasse a criação, o lúdico e uma maior sensibilidade a um contexto de pertencimento de uma tradição 

popular, religiosa e cultural. Nas oficinas realizadas em São Bartolomeu, distrito de Ouro Preto, foi possível 

experienciar este processo a partir da tradição da Folia do Divino. Apesar da participação da comunidade ter sido 

flutuante no decorrer das aulas, foi possível perceber o crescimento de um pequeno grupo cuja a presença foi 

regular ao longo dos seis meses de trabalho. A partir de leituras de FREIRE
4
, juntamente com o conceito de 

cultura popular tratado por BRANDÃO
5
, estabelecemos algumas balizes na reflexão do presente texto. Ao longo 

do trabalho, assim como proposto pelo educador Paulo Freire, buscamos aprender com nossos alunos como 

entendiam a música da Folia do Divino e como desejavam fazer música. Foi com base nas observações da 

interação professor - aluno e da posterior reflexão sobre a ação musicalizadora, que se deu o reconhecimento de 

que o grande interesse do grupo (com idades variando entre 7 e 70 anos) se concentrava nas atividades de 

criação. Essa observação foi essencial para o desenvolvimento das atividades musicalizadoras, cujo foco foram 

os processos criativos.  

 

Palavras-Chave: Educação Musical. Cultura Popular. Folia do Divino. 

 

 

Introdução  
Pé no chão,  

mão no coração,  

bate palma, estala o dedo  

faz o jogo da canção
6
  

 

                                                           
1
 Doutora Profa na universidade Federal de Ouro Preto. (terezamcastro@uol.com.br) 

2
 Graduanda em música na Universidade Federal de Ouro Preto. (luizagaiaom@gamail.com) 

3
 Graduando em música na Universidade Federal de Ouro Preto. (paulosilveira.he@gmail.com) 

4
  Paulo Freire: nasceu no dia 19 de setembro de 1921, em Recife, Pernambuco, na época, uma das regiões mais 

pobres do país. Recebeu o título de doutor Honoris Causa por vinte e sete universidades. Por seus trabalhos na 

área educacional, recebeu, entre outros, os seguintes prêmios: Prêmio Rei Balduíno para o Desenvolvimento 

(Bélgica, 1980); Prêmio UNESCO da Educação para a Paz (1986) e Prêmio Andres Belloda Organização dos 

Estados Americanos, como Educador do Continentes (1992). No dia 10 de abril de 1997, lançou seu último livro, 

intitulado Pedagogia da autonomia: Saberes necessários à prática educativa. Paulo Freire faleceu no dia 2 de 

maio de 1997 em São Paulo. Disponível em: http://www.paulofreire.org/paulo-freire-patrono-da-educacao-

brasileira.  
5
 Carlos Rodrigues Brandão: nasceu no Rio de Janeiro, em 1940. Formado em Psicologia pela PUC-RJ (1965). 

Carlos Rodrigues Brandão atua principalmente na área de antropologia rural, com pesquisas e escritos voltados 

para cultura e educação popular, para o campo religioso e, mais recentemente, também para questões ambientais. 

Seus espaços etnográficos são sempre os espaços de vida e trabalho de populações rurais e tradicionais, que vão 

desde o interior do Estado de São Paulo, passando por Minas Gerais e alcançando Goiás. Hoje coordena dois 

projetos de pesquisa sobre cultura popular e patrimônio cultural nos sertões do norte de Minas e no alto médio 

São Francisco. Em 1998 recebeu o título de Comendador do Mérito Científico pelo Ministério da Ciência, 

Tecnologia e Inovação (MCTI), e de Professor Benemérito do Centro de Memória da Unicamp (CMU). 

Disponível em: http://www.unicamp.br/unicamp/noticias/2015/08/26/carlos-rodrigues-brandao-e-professor-

emerito-da-unicamp (16/03/2017).     
6
  Canção do Grupo Barbatuques, muito trabalhada nas aulas, desde os primeiros dias. Disponível em: 

https://www.youtube.com/watch?v=eTo6OryqNdw (14-03-2017).  
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A Folia do Divino de São Bartolomeu tem feito seu roteiro de toques e arrecadações 

praticamente com músicos das gerações mais antigas da cidade, principalmente senhores 

aposentados. Os membros mais jovens no grupo atual são duas meninas e dois meninos com 

laços familiares com folieiros. Diante desse quadro, o plano de salvaguarda para o bem 

imaterial, elaborado por equipe técnica da Secretaria de Cultura e Patrimônio e revisado pelo 

Conselho Municipal de Preservação do Patrimônio Cultural e Natural (COMPATRI) prevê, 

dentre outras ações, a execução de oficinas de educação musical e patrimonial na escola de 

São Bartolomeu (Escola Municipal Washington Araújo Dias) com a presença de professor de 

música e alunos do curso de Música da Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP) atuando 

conjuntamente com um ou mais folieiros que possam difundir histórias, saberes, letras e 

conhecimentos musicais desenvolvidos nos anos de participação na Folia do Divino Espírito 

Santo
7
. 

Partindo do entendimento do que vem a ser uma folia:  

 

[...] são grupos errantes de devotos cantores e instrumentistas que angariam bens 

(dinheiro ou prendas) para a festa do Santo. ñGirandoòdurante alguns dias, ¨s vezes 

alguns meses grupos precatórios de foliões viajam de casa em casa... Ali cantam 

apresentando-se como devotos em sua jornada, cantam pedindo os bens da Festa 

cantam agradecendo e abençoando a todos,cantam anunciando a Festa do Santo em 

nome de quem viaja, cantam e rezam. (BRANDÃO, 1985,p. 137). 
 

O Projeto Música e Folia em São Bartolomeu criou um núcleo de musicalização, como 

um apoio ao Projeto de Salvaguarda da Folia de São Bartolomeu - ligado à Prefeitura de Ouro 

Preto, coordenado pelo historiador João Paulo Martins. O trabalho musicalizador buscou um 

diálogo com a demanda de formação musical da comunidade do distrito de São Bartolomeu e 

desenvolveu uma vivência musical inicial que evidenciasse a importância de manifestações 

culturais como a Folia e que possibilitasse outros sujeitos desejarem possíveis participações e 

até mesmo uma integração efetiva na formação da Folia do Divino de São Bartolomeu, como 

músicos atuantes. 

 

 

1. Atividades desenvolvidas  

A formação inicial do núcleo de Música se deu em fins de 2015, quando o 

coordenador do projeto de ñSalvaguarda da Folia de S«o Bartolomeuò procurou a professora 

do departamento de Música da UFOP, Maria Teresa Castro, com vistas a formar uma equipe 

                                                           
7
 MARTINS, João Paulo. Texto retirado do Projeto de Salvaguarda da Folia de São Bartolomeu.   
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para atuar como oficineiros no projeto. A iniciativa de criar uma oficina de música já estava 

justificada, faltava criar um grupo afinado com a profundidade e delicadeza da proposta desse 

projeto inicial.  

Formamos uma equipe de trabalho: uma coordenadora e dois estagiários que se 

interessavam pelo desafio de musicalizar um grupo de até 20 pessoas, as quais poderiam ser: 

crianças, jovens e/ou adultos. Tínhamos uma proposta musicalizadora ampla e aberta a todos 

aqueles que se interessassem pelas oficinas. Além disso, a Secretaria de Cultura de Ouro Preto 

se comprometeu a comprar alguns instrumentos musicais formadores da sonoridade da Folia ï 

violões, violas brasileiras, caixas e pandeiros ï contribuindo com a infraestrutura dos 

folieiros, e tornando a proposta das oficinas mais concreta por proporcionar uma maior 

aproximação e um possível desejo por parte da comunidade de compor essa tradição. Por se 

tratar de uma proposta musicalizadora que esteve, desde o início, atrelada a demanda de 

salvaguarda da Folia do Divino, os oficineiros buscaram trazer os cantos, a instrumentação e a 

dinâmica característica desta para dentro das oficinas. Houve um comprometimento por parte 

dos estagiários de se aproximarem da Folia, entendendo-a como uma manifestação da nossa 

cultura popular atentando a suas especificidades e valores.  

 

Figura 1 Acompanhamento do giro da folia em São Bartolomeu pelos membros do projeto Música e Folia ς 05/08/2016 ς 
Foto: João Paulo Martins. 
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Nas primeiras visitas da equipe ao distrito de São Bartolomeu foram organizados 

alguns encontros com o objetivo de falar sobre o projeto e convocar a comunidade a participar 

das oficinas. Nessas reuniões contamos com a presença de moradores das mais diversas 

idades, além de alguns folieiros. Foi possível 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 música e, por outro, a esperança dos mais antigos de que, com este 

projeto, a tradição da Folia do Divino Espírito Santo do distrito pudesse se fortalecer com 

possíveis novos integrantes e uma nova instrumentação. 

Apesar do entusiasmo inicial, foi possível observar já nas primeiras oficinas que a 

presença dos moradores se daria de forma flutuante. Compreendemos que nós, enquanto 

agentes externos, deveríamos nos adequar ao ritmo do vilarejo, ao invés de buscar impor o 

nosso ritmo a eles. Foi a partir dessas reflexões que optamos por desenvolver um trabalho de 

musicalização que se adequasse à característica flutuante do grupo, sem a expectativa de um 

processo linear cujos resultados já são predeterminados. Cada oficina significaria, por si só, 

um pequeno processo musicalizador.  

A Casa da Festa, local onde as oficinas aconteciam, no centro do distrito, recebeu as 

oficinas de portas abertas durante grande parte do projeto. No início, muitas pessoas 

acompanhavam e observavam as oficinas pelo lado de fora da janela. Cada oficina era um 

evento no cotidiano da comunidade. É importante destacar que as portas se mantiveram 

abertas ao longo de todo o período de oficinas, entrava quem quisesse e se interessasse, às 

vezes em companhia de um amigo, dos pais ou avós ou até mesmo dos cachorros que 

circulavam livremente pelas ruas do distrito. 

 

ñ S· existe saber na invenção, na reinvenção, na busca inquieta, impaciente, 

permanente, que os homens fazem no mundo, com o mundo e com os outros. Busca 

esperançosa também. ò (FREIRE, 1987, p.33).  

 

Outro grande desafio para nós, enquanto educadores, foi lidar com um grupo de 

pessoas cujas idades variavam entre 7 e 70 anos, o próprio João, coordenador do projeto, 

participou de parte das oficinas junto aos alunos e moradores de São Bartolomeu. Apesar do 

grande contingente de crianças, contamos também com a presença de adolescentes e adultos 

que tiveram participação ativa no grupo que frequentou - de forma mais comprometida - as 

oficinas. Foi preciso, então, pensar em atividades que contemplassem a todos. O que nos 

surpreendeu é que foi justamente esta variedade de pessoas e histórias o que tornou as oficinas 

mais dinâmicas e enriquecedoras. A troca entre os participantes, oficineiros e demais 
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envolvidos no projeto se deu ao longo de todo o processo, e fez deste uma vivência 

inesquecível para todos. 

 

Figura 2 Oficina de violão no projeto Música e Folia ï 19/10/2016 ï Foto Comunicação FEOP. 

 

Ainda assim, o maior de todos os desafios das oficinas, principalmente no que diz 

respeito a atuação e a presença dos bolsistas que ministraram as atividades, foi conseguir 

realizar um trabalho atento a uma comunidade que carrega consigo uma história e uma 

tradição. Tal perspectiva fez dos oficineiros em trabalho musicalizador, mediadores culturais 

do grupo presente a cada semana. Muita pesquisa de repertório, muita brincadeira rítmica e 

jogos de criação foram desenvolvidos com o intuito de entender o processo de cada um dos 

interessados. Assim, buscamos nas oficinas de música no Projeto Música e Folia em São 

Bartolomeu uma perspectiva em que o corpo e a escuta fossem alvo de nossas atenções, 

sempre em função do processo musicalizador e da valorização do dinamismo da cultura 

musical local concentrada na folia. Elaboramos as oficinas com base em um processo de 

musicalização que se daria a partir de encontros semanais, mas que ao mesmo tempo, 

pretenderia uma dinâmica de início, 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 universo musical no qual todos se identificassem. A oralidade foi 

o centro do trabalho porque assim entendemos que o sentimento de pertencimento ao grupo 
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poderia ser construído por todos, estudantes e professores, simultaneamente. Buscamos 

algumas referências de trabalho colaborativo para evidenciar nosso desejo de horizontalidade, 

quanto às funções: estudantes, oficineiros e coordenadores. Aproveitamos as diferenças, 

principalmente de idade, para aprendermos a trabalhar a partir da diversidade, buscando que 

cada um dos integrantes deste grupo heterogêneo, encontrasse a musicalização da sua forma e 

desejo. 

 
Estabeleci diferenças para dizer que a tarefa do homem a quem a conquista dos 

sinais humanos da vida - a liberdade, a solidariedade e a felicidade - é o apelo que 

dirige o trabalho e o saber, deveria ser o de insistentemente descobrir os meios para 

que a direção da história seja transformada. Para que um dia emerja um mundo 

diferente, tanto da tribo perdida, quanto deste, onde nos perdemos, outra vez 

solidário. Um pequeno mundo humano onde, em meio a outros símbolos de uma 

nova ordem, a palavra, o saber e a educação existam entre ofícios e trocas que 

tornem livres todos os homens. (BRANDÃO, 1986, p.11). 
 

 

Partimos, como sugere BRANDÃO (1986, p.69), de uma educação popular, por 

vinculá-la organicamente com a possibilidade de criação de um saber popular. Ao lidar com 

atividades pedagógicas, pensadas para o coletivo, percebemos que a vivência do saber 

compartilhado entre todos criava a experiência do poder compartilhado, principalmente nas 

criações individuais vivenciadas por todo o grupo. Assim o poder se concentrava no fazer 

junto e no sentimento de pertencimento. A criação foi muito valorizada como processo 

musicalizador, a percebemos como uma ação, que se dava de forma leve e prazerosa, e 

possibilitava sempre a valorização de cada um pelo grupo. Muitas vezes em que vivenciamos 

a possibilidade de se trabalhar nas diferenças, a criação se fez presente na prática musical. 

 
Figura 3 Atividade de criação rítmica realizada na Oficina. ï 09/09/2016 ï Foto: João Paulo Martins. 
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Conclusão  

O trabalho musicalizador realizado no Projeto Música e Folia em São Bartolomeu foi 

de um dinamismo e de uma vivacidade tão profundos que até hoje, quando escrevemos sobre 

a experiência, nos vemos envolvidos da mesma emoção que moveu todo o processo de 

descobertas nas oficinas. Todos nós, envolvidos neste processo, nos vimos tomados de grande 

emoção antes, na preparação, durante as oficinas e depois, nas reuniões reflexivas. Ainda 

hoje, nos lembramos dos diversos momentos de troca, de criação e descobertas, tomados pela 

beleza das relações estabelecidas nos processos musicalizadores, durante as oficinas. Cada 

participação, cada olhar, cada gesto e cada melodia criada, tocada e cantada fizeram deste 

processo uma fonte de inspiração, nos aproximando de uma série de reflexões sobre nossas 

ações e nossa postura enquanto educadores. Vimos neste ponto de encontro entre música e 

cultura popular o despertar e o desenvolver de uma nova forma de educar através da educação 

popular, onde a troca e a atenção em relação às sensibilidades do outro norteiam o 

pensamento e as ações do educador. Tornando, assim, a experiência enriquecedora a todas as 

partes envolvidas no trabalho. Nos encantamos por São Bartolomeu, pela Folia do Divino 

com sua música e sua fé, pelos colegas e por todos os participantes.  

Passamos, nesta experiência vivida no distrito de São Bartolomeu, por uma 

desconstrução de algumas noções pré-estabelecidas sobre o que é, de fato, a pedagogia. 

Compreendendo o paradoxo explicitado na fala de Ti«o Rocha ñProfessor ® aquele que ensina 

e educador é o que tem necessidade de aprender mais do que de ensinarò. Compreendemos 

que a abertura e a disposição são fundamentais se quisermos, enquanto educadores, fazer do 

processo de aprendizagem ñ[...] um instrumento permanente de afirma«o da cultura, 

educa«o e de desenvolvimento. ò (ROCHA, 2005). 

A experiência vivenciada com a Folia do Divino, onde a troca entre educação e cultura 

se deu de forma tão intensa, nos permitiu atestar que é possível praticar o ensino da música 

atrav®s da educa«o popular e fazer da cultura a ñmat®ria-prima de um trabalho educacionalò. 

(ROCHA, 2005). 
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COGNIÇÃO MUSICAL E CORPOREIDADE: O PAPEL DO CORPO NA 

CONSTRUÇÃO DO PENSAMENTO MUSICAL  

 Cristiane Nogueira*
8
 

 

Resumo: 

O presente trabalho compreende um relato de experiência baseado em pesquisa de caráter exploratório, onde 

buscou-se investigar os modos como as crianças constroem o pensamento musical na escola de educação básica 

a partir de uma vivência corporal com a música. Apoiada no conceito de embodied mind (Varela; Thompson; 

Rosch, 2003), a hipótese norteadora do experimento é de que o movimento corporal modifica os modos de 

pensar e compreender a música, colaborando para a construção de um pensamento musical corporificado.  

 

Palavras-Chave: Educação musical. Cognição musical. Movimento corporal. 

 

 

1. Introdução  

Ao longo da evolução da área da Educação Musical diferentes correntes pedagógicas 

têm sinalizado a importância de um trabalho corporal para a aquisição das habilidades 

musicais. Os estrangeiros Émile-Jacques Dalcroze (1865-1950), Carl Orff (1895- 1982) e 

Violeta Gainza, bem como os brasileiros Ione de Medeiros, e mais recentemente Lucas 

Ciavatta, dentre outros, podem ser considerados alguns dos principais nomes dessa tendência. 

Os métodos de ensino musical desenvolvidos por esses educadores têm em comum a 

utiliza«o do corpo ñcomo catalisador do ritmo e do fen¹meno musical como um todoò (PAZ, 

2000, apud: PEDERIVA, 2004, p. 94).  

Na prática, entretanto, observa-se que, em geral, a forma natural e espontânea com que 

crianças e adolescentes vivenciam suas canções preferidas, dançando, gesticulando e 

movendo-se pelo espaço, contrapõe-se à postura estática e mecânica presente na maioria dos 

contextos de aprendizado formal da música, como conservatórios, corais, bandas e, 

especialmente, escolas de educação básica. Tal dicotomia 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 problemática, tenho investigado as relações entre o movimento 

corporal
9
 e a aprendizagem musical, sob o viés da Cognição Musical, uma área 

interdisciplinar que ñinvestiga as rela»es existentes entre os fen¹menos musicais e a mente 

                                                           
8
 Mestre em Música ï  

9
 1 Ao tratar do termo ñmovimento corporalò no presente trabalho, tenho em mente a dimens«o expressiva do 

gesto corporal, a postura, os diversos modos de andar, as variações de tônus muscular, a exploração corporal do 

espaço, o movimento dos braços, das mãos, dos dedos e demais membros, tanto livres quanto coreográficos, 

capazes de perceber, captar e representar plasticamente os sons.   
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humanaò (ILARI, 2016). Diversos pesquisadores t°m se debruado sobre esse tema, sob as 

mais variadas perspectivas, e algumas pesquisas t°m corroborado a ideia de que ña m¼sica 

n«o apenas ® processada no c®rebro, mas afeta seu funcionamentoò e ña experi°ncia musical 

modifica estruturalmente o c®rebroò (MUSZKAT, 2012, p. 68 apud ROSĆRIO & 

LOUREIRO, 2014, p. 3). Os achados de Silva (2014) ainda concentram-se nas ñevid°ncias de 

que as funções musicais fazem parte de um módulo mental distinto, com seu próprio sistema 

de processamento de informa»es e substrato neural espec²ficoò (SILVA, 2014, resumo).  

Também no campo da cognição musical, as pesquisas têm indicado a importância de 

um trabalho corporal para a construção do conhecimento, partindo do princípio de que as 

experiências sensório-motoras, ñdevidamente coordenadas, ativam, organizam e estruturam o 

sistema nervoso do ser humanoò (THOMPSON, apud MAIA, 2011, p. 77,78).  

Todas essas evidências têm corroborado meu desejo em compreender sobre os 

processos mentais envolvidos na aprendizagem musical, com ênfase naqueles em que o corpo 

desempenha um importante papel interativo. Tendo como contexto o ensino musical na escola 

de educação básica, meus questionamentos são norteados pela hipótese de que o movimento 

corporal modifica os modos de pensar e compreender a música, colaborando na construção de 

um pensamento musical corporificado.  

Sendo assim, no presente trabalho, apresento um relato de experiência baseado em 

pesquisa de caráter exploratório, onde buscou-se investigar os modos como as crianças 

constroem o pensamento musical na escola de educação básica a partir de uma vivência 

corporal com a música. Os dados empíricos foram coletados em uma escola de educação 

básica, do segmento particular, com crianças na faixa etária de 09 anos de idade, divididas 

entre grupo controle e grupo experimental, durante uma atividade de improvisação e criação 

musical. Os resultados preliminares apontaram que os alunos do grupo orientado com 

atividades motoras e de movimento expressivo (grupo experimental) demonstraram uma 

melhor compreensão dos elementos musicais com relação aos alunos do outro grupo 

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

 

 

2. Justificativa  

A relevância deste trabalho está na possibilidade de favorecer o entendimento da música 

como uma área do conhecimento de potencial relevante, com conceitos próprios e 

mecanismos de funcionamentos cerebrais específicos. Além disso, possibilita transcender a 
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visão usual da música como entretenimento ou atividade artística e social (Silva, 2014), 

considerando-a como uma função cognitiva complexa e, sendo assim, essencial ao 

desenvolvimento humano.  

As pesquisas na área da cognição musical têm abarcado questões desde o 

ñdesenvolvimento dos processos de audi«o e aprecia«o musical, at® o funcionamento do 

cérebro na presença e ausência de estímulos sonoros musicaisò (ILARI, 2006, introdu«o), 

privilegiando contextos de ensino musical especializado, atuação individual e/ou situações 

artificiais. Todas essas investigações colaboram para se pensar sobre a aprendizagem musical 

em diversos contextos, resguardadas as devidas proporções. Com relação à educação musical 

nas escolas de Educação Básica, entretanto, poucos estudos têm investigado o modo como os 

alunos têm se desenvolvido musicalmente nestes ambientes pelo viés da cognição e da 

neurociência.  

Desse modo, outra justificativa para a realização dessa pesquisa baseia-se no crescente 

espaço que a música tem ocupado nas escolas de educação básica, especialmente após a Lei nº 

11.769/08
10

. Conhecer os processos cognitivos envolvidos na aprendizagem musical neste 

contexto poderá levar ao aperfeiçoamento de metodologias e práticas educativas mais 

significativas, que valorizem a vivência expressiva da música, além de legitimar a 

importância dessa área na escola e fomentar discussões para sua consolidação no cenário 

brasileiro. 

 

 

3. O movimento corporal na pedagogia musical  

A questão do movimento corporal na educação musical não pode ser pensada sem as 

contribuições de Émile-Jacques Dalcroze (1865-1950). De fato, esse educador musical suíço, 

criador da Rítmica
11

, revolucionou uma época ao questionar a ênfase racional e técnica do 

ensino musical vigente, desvinculado de uma experiência sensorial. Seu método buscava a 

integração entre mente, afeto (sensibilidade) e corpo (sensorialidade), sendo a música 

considerada o ñagente integrador, por ser elemento comum tanto ao corpo e ao esp²rito quanto 

ao movimentoò (Mantovani, 2009, p. 44).  

                                                           
10

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, no Art 1Ü passa a vigorar acrescido do seguinte par§grafo 6: "Art 26, Par§. 6 ñA m¼sica dever§ ser 

conteúdo obrigatório mas não exclusivo, do componente curricular de que trará o parágrafo 2 deste artigo".   
11

A Rítmica compreende uma metodologia para o ensino musical que visa proporcionar uma educação musical 

integrada, aliando mente, corpo e espírito e utiliza movimentos e exercícios corporais na compreensão dos 

elementos musicais. 
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Reunindo adeptos de várias areas, a proposta de Dalcroze teve o reconhecimento de 

importantes intelectuais da época, como o neurologista e psicólogo desenvolvimentista 

Edouard Claparède (1873-1940). Em uma carta de 1906, Claparède responde a seu amigo 

Dalcroze: 

É interessante comprovar que você chegou, por caminhos totalmente diferentes dos 

da psicologia fisiológica, a conceber, como ela, a importância psicológica dos 

movimentos e o papel que desempenha o movimento, como suporte dos fenômenos 

intelectuais e afetivos. (CLAPARÈDE, 1924, apud: BACHMAN, 1993, p. 16 apud: 

FONTERRADA, 2003, p. 125). 
 

Como se observa, o movimento corporal já era investigado como fator de influência 

no pensamento humano e desde então, outros estudos têm trazido contribuições ao tema, tanto 

na área da Cognição quanto na Educação Musical. É o caso dos trabalhos de Sloboda (2008), 

Ilari (2003, 2006), Muszkat (2000) e Levitin (2006a, 2006b) que apresentam aspectos do 

desenvolvimento musical à luz das neurociências, pontuando questões estruturais do cérebro, 

como os sistemas, a lateralidade, e aspectos relacionados à aprendizagem musical e ao 

desenvolvimento. A compreensão de que os hemisférios cerebrais direito e esquerdo ocupam-

se de funções diferentes
12

, por exemplo, tem apontado que o aprendizado musical utiliza 

ambos os hemisf®rios, ñuma vez que ele ® interdependente de outras fun»es cerebrais, como 

a memória, a linguagem verbal, a resolu«o de problemas e a an§lise, entre outrasò (ILARI, 

2003, p. 9).  

No âmbito da Educação musical, propriamente, outras pesquisas têm relacionado o 

movimento corporal ao desenvolvimento musical, como no caso de Godinho (2006), que após 

comparar os efeitos de duas condições de apreciação musical no contexto da escola de 

Educa«o B§sica, desenvolveu ña ideia de que a associa«o entre m¼sica e corpo n«o s· est§ 

presente como é inevitável, quer nas atividades de produção musical quer na mente humanaò 

(GODINHO, 2006, p. 355).  

No Brasil, Storolli (2011) investigou sobre o papel do corpo na criação musical, tendo 

como fundamento o conceito de mente incorporada de Varela, Thompson e Rosch (2003) e de 

Lakoff e Johnson (1999). Dentre suas conclus»es, est§ ña import©ncia das experi°ncias do 

corpo e de sua a«o para os processos cognitivosò, ressaltando ña necessidade de pr§ticas de 

ensino que estejam em conson©ncia com esse conhecimentoò (STOROLLI, 2011, p. 139).  

 

                                                           
12

 De maneira geral, o hemisf®rio esquerdo comanda fun»es como as da ñlinguagem, raciocínio lógico, 

determinados tipos de memória, o cálculo, a análise e resolução de problemas, [...] já as habilidades manuais 

não-verbais, as intuições, a imaginação, os sentimentos e a síntese são comandadas pelo hemisfério direito 

(Cardoso, 2001; Carneiro, 2001) ò. (Ilari, 2003, p. 9).   
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4. A mente incorporada e a construção do pensamento musical  

Dentre as perspectivas que têm estudado as relações entre o corpo e os processos 

cognitivos, o conceito de embodied mind (VARELA; THOMPSON; ROSCH, 2003) 

apresenta-se como marco teórico inicial para a presente pesquisa, uma vez que reconhece a 

mútua participação do corpo e da mente na construção do pensamento e na atuação do mundo. 

Tratado inicialmente na metade do século XX em áreas como a filosofia, a fenomenologia, a 

educação e a sociologia, o conceito de mente incorporada defende que a ñcogni«o depende 

das experiências do corpo a partir de suas capacidades sensório-motoras, ocorrendo no âmbito 

de ñum contexto psicol·gico e cultural mais abrangenteò. (VARELA; THOMPSON; ROSCH, 

2003, p. 177). (STOROLLI, 2011, p. 135).  

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

dicotomia entre a razão e o corpo, alegando que o sistema conceitual dos seres humanos está 

vinculado às experiências sensório-motoras, e desse modo, ñs· podemos formar conceitos 

atrav®s do corpoò (LAKOFF; JOHNSON, 1999, p. 555 Apud: STOROLLI, 2011, p. 135). 

Logo, o conceito de mente incorporada pode ser entendido ñcomo a integra«o entre corpo 

físico ou biológico e o corpo fenomenológico ou experiencial, o que sugere a junção entre 

corpo e mente numa rede que integra o pensar, o ser e o interagir com o mundo ao redorò 

(VARELA; THOMPSON; ROSCH, 1991, Apud: FRIDMAN, 2013, p. 121). 

No âmbito da educação musical, o movimento favorece uma compreensão conceitual 

da música, como salienta Phillips-Silver (2009). Partindo da prim²cia de que o ñmovimento ® 

uma parte intr²nseca da experi°ncia musicalò (Phillips-Silver, 2009, p. 293), e baseada em 

experi°ncias emp²ricas, a autora ® dogm§tica ao afirmar que ño modo como n·s nos movemos 

pode moldar o que n·s ouvimos na m¼sicaò (p. 305). Do mesmo modo, Swanwick (1988) 

afirma que ñtoda a percep«o envolve um elemento de adapta«o f²sica, muscular, uma 

modifica«o da posi«o cinest®sica, e qualquer atividade f²sica ou ómentalô deixar§ um trao 

residual de postura, incluindo a atividade a que chamamos pensamentoò (SWANWICK, 1988, 

p. 27, Apud: GODINHO, 2006, p. 365).  

 

5. Relato de experiência: pensando a música com o corpo  

O relato que se segue compreendeu uma experiência de caráter exploratório, realizada em 

uma escola do segmento particular, com duas turmas do 4º 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 número de alunos (21 em cada) e o 

desenvolvimento motor, uma vez que nessa faixa etária as crianças, em geral, já dominam 

diversos movimentos corporais, têm noção de espacialidade e lateralidade.  

A atividade proposta teve como objetivo a compreensão da quadratura musical
513

 de 

uma canção folclórica e foi aplicada em ambas as turmas ao longo de três aulas. Para sondar a 

hipótese deste trabalho, porém, o Grupo Controle (GC) não recebeu orientações corporais 

durante esse processo, enquanto que o Grupo Experimental (GE) vivenciou corporalmente 

toda a atividade. Ao final, os alunos de cada grupo foram divididos em trios para a criação
6
 de 

novos versos para a música, que deveriam respeitar o padrão rítmico e melódico original. 

A can«o ñEntrei na Rodaò
714

 foi escolhida para nortear o experimento e foi 

trabalhada, inicialmente, de modo cantado, onde, por imitação, os alunos aprenderam o refrão 

da música. Em seguida, foi proposto um jogo de improvisação em forma Rondó, no qual cada 

criança propunha um movimento corporal (GE) ou um som vocal (GC) para ser repetido pelos 

colegas. O próximo passo foi a apreciação musical da peça, pontuando aspectos instrumentais 

e formais. Nesta etapa, o GE foi orientado com atividades corporais, andando em roda pelo 

espaço, alternando a direção de acordo com os versos, parando nas respirações, marcando os 

pulsos com palmas e passos e criando gestos para as frases. O GC realizou a apreciação 

sentado, apenas ouvindo a música.  

Para a atividade de criação, os alunos trabalharam em pequenos grupos e tiveram liberdade 

para compor os versos sobre temas de livre escolha, desde que seguindo o padrão trabalhado 

anteriormente. Ao final, cada grupo apresentou para a turma suas composições e realizamos 

uma autoavaliação de toda a atividade, discutindo os passos e os resultados obtidos.  

Posteriormente, uma análise foi realizada por esta pesquisadora com o intuito de verificar a 

influência das atividades corporais na compreensão do conceito de quadratura, a partir dos 

versos criados pelas crianças. Observou-se que a maioria das crianças do GE compuseram 

seus versos com maior variação de elementos musicais e dentro da quadratura estabelecida, ao 

passo que os versos dos alunos do GC não apresentavam o mesmo contorno rítmico e, 

portanto, estavam fora da quadratura padrão.  

                                                           
13

 De acordo com o Dicionário Online Infopédia, Quadratura em música refere-se ao ñprinc²pio que estabelece a 

simetria da frase musical mediante a divis«o desta em fragmentos de igual dura«oò. Fonte: 

https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/quadratura , acessado em 10 de março de 2017, às 22:00 

horas.  
14

 Cd Pandalelê ï Brinquedos Cantados.   
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Considerando o caráter exploratório da experiência e isolando os aspectos variáveis, concluiu-

se, em uma análise preliminar, que as atividades motoras e de movimento expressivo 

colaboraram para uma melhor compreensão dos elementos musicais, dando reiterando a 

hipótese desta pesquisa.  

 

 

Conclusão  

O presente trabalho procurou discorrer sobre a importância do movimento corporal na 

construção do pensamento musical. As referências no âmbito da cognição musical apontaram 

evidências de que a música afeta o funcionamento cerebral, modificando-o estruturalmente 

(MUSZKAT, 2012; SILVA, 2014), e que as experiências sensório-motoras colaboram para a 

organização de nosso sistema nervoso central (THOMPSON, apud MAIA, 2011). Os dados 

empíricos também evidenciaram que o trabalho corporal no âmbito da educação musical pode 

colaborar na compreensão dos conceitos musicais, pois o pensamento musical não é 

articulado apenas por formas e processos verbais, mas ñvive nos nossos gestos, nos nossos 

passos, na nossa pele e por todo o nosso corpo, de acordo com a forma como ele se emociona, 

pensa e sente na sua intera«o com o mundo, com a m¼sica e consigo pr·prioò (GODINHO, 

2006, p. 376).  

Entretanto, reconhecendo os limites desse estudo, é imprescindível que outras 

investigações, mais profundas e criteriosas, sejam realizadas, no intuito de responder questões 

mais específicas sobre o tema. Por fim, acredito que as relações entre música, cérebro e corpo 

possam trazer benefícios práticos para o campo da Educação Musical, pontuando o caráter 

multidisciplinar dessas áreas e viabilizando diálogos em favor do desenvolvimento humano. 
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Resumo: 

A partir de princípios observados em Carlevaro (1979), e Iznaola (1997), proporemos uma série de exercícios 

técnicos que procurarão trabalhar sistematicamente problemas elementares do universo guitarrístico, de modo 

que o estudante possa se concentrar com a máxima atenção e foco em um problema por vez, buscando resolvê-lo 

da melhor maneira. Após a definição dos eixos guitarrísticos a serem abordados, foi pesquisado e coletado 

materiais como referência para elaboração dos exercícios, no qual foram organizados num processo progressivo 

de complexidade, para que os pré-requisitos necessários se cumpram na medida que o estudante avançar. Para 

análise da eficácia dos exercícios, desenvolvemos um experimento com os mesmos, seguidos de vídeos e 

questionários, buscando assim compreender a evolução de cada participante e a maneira ideal para o 

desenvolvimento do método.  

 

Palavras-chave: Método guitarrístico. Técnica instrumental. Didática sistemática.  

 

 

 

Introdução 

Os exercícios serão sistematicamente organizados num caminho progressivo de 

dificuldade, para que todos os pré-requisitos necessários a cada novo problema sejam 

paulatinamente cumpridos. Com isso, à medida em que ocorrer a complexificação dos 

exercícios, o estudante já terá domínio dos elementos técnicos secundários, o que manterá  

básico o nível de dificuldade. Isso permitirá ao estudante realizá-los com alta de precisão, 

relaxamento e consciência, proporcionando o aprendizado de uma técnica sólida e consistente, 

inclusive no nível micro. 

A revisão bibliográfica mostrou a existência de inúmeros métodos para o ensino da 

técnica guitarrística, mas, não foi encontrado entre eles nenhum satisfatoriamente 

sistematizado e gradativo. 

A pesquisa proposta não é uma ideia inédita: métodos com esse nível de 

sistematização já existem dentro da área de violão de concerto, como é o caso do 

Kitharologos, de Ricardo Iznaola (1997). O autor explica as utilidades deste tipo de 

abordagem: 

 
Embora o Kitharologus ofereça uma abordagem sistemática para a obtenção da 

aptidão ginástica necessária para uma técnica de nível profissional do violão, 

também pode ser usado por violonistas e professores como uma referência rápida 

para soluções concretas de deficiências específicas. Em adição pode servir como um 

                                                           
15

 (lazaro.agnes@gmail.com) 
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catálogo de procedimentos que podem ser particularmente úteis para compositores. 

(IZNAOLA, 1997, p.6). 

 

Os mesmos princípios para o alcance de uma técnica sólida formam a base do método 

de Carlevaro (1979). O autor afirma que: 

 

A aquisição gradual do mecanismo, a técnica final, deve estar ligada aos estágios de 

evolução pelo qual necessariamente deve ser passado dentro de um determinado 

período de estudo. Em uma primeira etapa os diversos elementos serão estudados 

isoladamente, em cada caso, como se não houvesse nada mais do que um único 

ponto de domínio. Em um estágio mais avançado de evolução, devemos relacionar 

todos os elementos isolados, em seguida, formar a técnica correta. (CARLEVARO, 

1979, p. 32) 

 

Ambos os autores nos legam tanto uma diversidade de princípios e modelos de 

sistematização, quanto uma série de conceitos (deslocamentos, diferentes tipos de toque, 

coordenação, etc.) que procuram dar conta do fazer violonístico, que em diversos aspectos 

elementares se assemelham à prática guitarrística. 

Ressaltamos que os exercícios, foco desta pesquisa, não esgotam o processo de 

formação musical e técnico de um guitarrista; abordam apenas o que Fernández (2000) 

denominou mecanismo
16

.  

Essa perspectiva torna o material resultante desta pesquisa preferencialmente 

recomendado para quem já possui certa familiaridade com o instrumento e sua teoria, pois, 

para compreender a escrita musical e as técnicas em foco, e sobretudo a importância e 

aplicabilidade dos exercícios, é preciso que estejam assimiladas questões teóricas e técnicas 

básicas. 

Para auxiliar o processo de desenvolvimento tanto dos exercícios individuais quanto 

de sua ordenação de acordo com as competências mobilizadas, dificuldade, tempo necessário 

para assimilação, e etc., e também para avaliar sua eficiência e eficácia, desenvolveremos uma 

série de experimentos controlados utilizando alguns exercícios preliminares dentro de cada 

grande área (ver a seguir).  

                                                           
16

 À medida que determina a definição do mecanismo, tem a propriedade pertencente ao campo de reflexos 

adquiridos, ou capacidades do indivíduo. Poderíamos considerar como o significado da frase "Eu sei como 

tocar", na boca de um artista não é muito reflexiva. Esta frase não significa necessariamente que ele é capaz de 

tocar um determinado trabalho, mas mesmo antes de abordar um específico ou tomar o instrumento em suas 

mãos, 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 guitarra. Esta ideia não significa uma 

representação visual. O artista acha que a guitarra é como um campo de ação neuromotor, sensorial de 

desempenho emocional. Não só concebe seu instrumento como uma peça mobiliária, um objeto físico, mas como 

um lugar psíquico para fazer as suas ideias sensatas sobre o trabalho que está sendo executado através de seus 

braços e dedos. Este lugar psíquico tem suas próprias leis aprendidas com a experiência de aprendizagem, e essas 

leis são o mecanismo. (FERNANDEZ, 2000. p.11). 
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 1. Descrição da Pesquisa 

A pesquisa encontra-se atualmente em fase de elaboração de exercícios e realização 

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 áreas de competência guitarrística a serem 

trabalhadas (mão direita, mão esquerda, coordenação das mãos). Posteriormente, as grandes 

áreas foram divididas em subáreas (mão direita - two hands, palhetada alternada, palhetada 

sweep, palhetada híbrida, deslocamento vertical, deslocamento horizontal, etc.), dentro das 

quais foram isoladas as competências elementares que serão trabalhadas em cada exercício. 

Em seguida, coletamos materiais de estudo (vídeo-aulas, artigos, métodos) que 

abordassem os conteúdos das subáreas. A partir da análise e estudo desse material, iniciamos 

o processo de produção dos exercícios. 

 Ao longo deste processo, foi-se delineando uma estrutura de apresentação dos 

mesmos, que, além da escrita da partitura e da tablatura, contém as seguintes entradas: 

objetivos, descrição, cuidados de realização e variações. 

Para o estudo dos exercícios em sua totalidade (variações, cuidados de realização, 

etc.), instruímos que os sujeitos praticassem uma das variações em cada sessão, ou dividissem 

a quantidade de variações pelo tempo de cada exercício, assim praticando toda variações em 

toda sessão de estudo.  

O método será acompanhado de um material audiovisual (vídeo-aula), exemplificando 

as informações detalhadamente e buscando o máximo de clareza e compreensão dos 

exercícios. Swanwick (2003) afirma os benefícios dessa abordagem: 

 

Olhar um eficiente professor de m¼sica trabalhando (em vez de um ñtreinadorò ou 

um ñinstrutorò) ® observar esse forte senso de inten«o musical relacionado com 

propósitos educacionais: as técnicas são usadas para fins musicais, o conhecimento 

de fatos informa a compreensão musical. (Swanwick, 2003, p. 58) 

Além da explicitação prática, o intuito principal da videoaula é levar o estudante a 

ampliar o seu próprio vocabulário musical, pois a visualização prática dos exercícios, seguida 

de demonstrações da aplicação dos mesmos num contexto musical, ultrapassa uma visão 

puramente técnica, e possibilita enxergar a técnica como novas ferramentas de discurso 

musical. 
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2. Experimento 

Estando estas etapas concluídas, com 20 exercícios elaborados, foi feito um 

experimento piloto com quatro exercícios das seguintes áreas: mão direita e coordenação das 

mãos. Como mostra a figura 1 a seguir: 

 

Figura 1. Exercícios do Experimento  

 

Exercício Grandes áreas Subáreas 

1 Mão direita Palhetada Alternada - Deslocamento vertical 

2 Mão direita Palhetada alternada - Salto de corda 

3 Mão direita Two hands - Deslocamento vertical 

4 Coordenação das mãos Two hands - Deslocamento vertical cromático 

Fonte: acervo da pesquisa 

 

Este experimento consistiu na realização de cada um dos quatro exercícios por quatro 

minutos diários (totalizando dezesseis minutos por dia), aproximadamente 5 sessões de estudo 

por semana, durante um mês. Convidamos quatro voluntários, guitarristas, de diferentes 

níveis e meios musicais, e indicamos o estudo dos exercícios no período de um mês (somando 

20 sessões de estudos mensais). Foram aplicados questionários iniciais para um entendimento 

da familiaridade de cada sujeito com as técnicas propostas. 

Inicialmente, foram gravados cinco vídeos por voluntário: o primeiro é um relato do 

grau de intimidade de cada sujeito com as técnicas trabalhadas nos exercícios, onde os 

mesmos respondem a perguntas previamente enviadas; tendo essa familiaridade definida, 

tocam músicas que utilizam as técnicas a serem trabalhadas, para aferição empírica de sua 

familiaridade com elas. Os demais quatro vídeos registraram o primeiro dia de estudo dos 

participantes, um vídeo por exercício realizado. 

 Finalmente, após o término do experimento, cinco novos vídeos, análogos, foram 

gravados na sessão de estudo final de cada sujeito.  

Os resultados dos experimentos servirão como feedback para definição da maneira 

ideal para o estudo dos exercícios (quanto tempo por dia, qual sequência, etc.). Priorizaremos 

um esquema flexível, possibilitando que o estudante reponha possíveis faltas e permitindo 

uma adaptação acessível a esse planejamento de estudo, direcionando ao alcance de resultados 

consideravelmente satisfatórios com os programas de estudos sugeridos, quando encaixados à 
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realidade de tempo disponível de cada estudante. 

 

 

3. Análise de dados 

A Figura 2 descreve as principais informações coletadas nos relatórios e vídeos 

iniciais do experimento: 

 

Figura 2. Perfil dos Voluntários 

Sujeito 

 

 

 

Toca 

guitarra        

há quanto 

tempo? 

Com que 
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ou 
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Toca 
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que lidam 

com as 
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1 
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semana 
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memorização 
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alternada:  

uso 

frequentemente 
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informalmente 
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sim 

Two hands: 
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Two Hands: 

informalmente 

Two 

hands: 
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Sujeito 

2 
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semana 
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frequentemente 
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informalmente 
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não 

Two hands: 
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Two hands: 
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Two 

hands: 

não 

Sujeito 
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8 anos 1 vez por 

semana 

Resposta de 

timbre, 
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agilidade e 

improviso 

 

 

 

 

Palhetada 

alternada: uso 

frequentemente 

Palhetada 

alternada: 

informalmente 

Palhetada 

alternada: 

sim 

 

Two hands: 

nunca usei 

Two hands: 

nunca 

Two 
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Sujeito 

4 
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semana 
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para aprender 

novas 
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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 técnica de two hands.  

Observamos que os sujeitos demonstram ritmos, tempo de estudo e dificuldades 

diversas e dispares, porém, todos possuem conhecimentos básicos para o entendimento 

satisfatório do material. 

O sujeito 1 define que frequentemente usa a técnica de palhetada alternada, já com o 

two hands existe pequena familiaridade. O mesmo apontou uma arritmia quanto ao estudo do 

instrumento, tocando nos finais de semana e nas horas vagas (média de três vezes por 

semana). Ressaltou também que o programa para o estudo dos exercícios contribuiu 

significantemente para manter compromisso e rotina com o instrumento. 

O sujeito 2 demonstrou certa familiaridade com a técnica de palhetada alternada, e 

nenhuma familiaridade com o two hands. O mesmo iniciou os estudos com a guitarra elétrica 

há dois meses, e mantem o contato diário com o instrumento, possibilitando analisar os 

exercícios aplicados a um iniciante.  

O sujeito 3 relatou estudar raramente a guitarra, leigo na técnica de two hands, e com boa 

familiaridade com a palhetada alternada. Tem a técnica como uma das maiores dificuldades no 

instrumento. 

 O sujeito 4 mostrou estudar a guitarra uma média de três vezes na semana, relatou 

também o uso frequente da palhetada alternada, e pouca intimidade com o two hands. 

A Figura 3 a seguir apresenta os resultados do experimento, obtidos através dos 

questionários finais e vídeos gravados por cada sujeito na última sessão de estudo.  

 

Figura 3. Resultados  do Experimento 

Sujeitos A execução 

dos exercícios 

melhorou seu 

domínio 

instrumental? 

Observou 

algum 

reflexo dos 

exercícios 

no  seu 

repertório? 

Se a técnica 

não era 

familiar, os 

exercícios 

abriram novas 

possibilidades? 
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de 

Sessões 

Intervalo 

de dias do 

início e 

término 

das 

sessões  

Tempo 

total de 

estudo 

Nível de 

familiaridade 

técnica antes e 

após os 

exercícios 

Sujeito 1 Sim Sim Sim 

 

 

 

20 

sessões   

40 dias 5 horas e 

20 

minutos 

Palhetada 

alternada  

Antes: 4 

Após: 5 
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 Two Hands  

Antes: 2 

Após: 4 

Sujeito 

2 

Sim Sim Sim 

 

 

 

 

20 

sessões 

39 dias 

 

5 horas e 

20 

minutos 

Palhetada 

alternada  

Antes: 4 

Após: 6 

Two hands  

Antes: 0 

Após: 3 

Sujeito 3 Sim Sim Sim 

 

 

 

 

10 

sessões  

 

30 dias 2 horas e 

40 

minutos 

Palhetada 

alternada 

Antes: 4 

Após: 6 

Two hands   

Antes: 1 

Após: 7 

Sujeito 4 Sim Sim Sim 

 

 

 

 

14 

sessões  

 

26 dias 3 horas e 

44 

minutos 

Palhetada 

alternada  

Antes: 6 

Após: 7 

Two hands  

Antes: 1  

Após: 5 

 

Fonte: acervo da pesquisa. 

 

Tal como mostra a última coluna da a Figura 317: os sujeitos apresentaram melhorias 

nas técnicas abordadas. Embora os voluntários tivessem familiaridade com a palhetada 

alternada e os exercícios tratassem de rudimentos iniciais, o estudo se mostrou eficaz em 

variados níveis, sobretudo aos estudantes que manifestaram menor intimidade com técnica de 

palhetada alternada. 

                                                           
17 Foi pedido que os voluntários atribuíssem um valor de 1 a 10 para avaliar a familiaridade:   

0. Nenhuma familiaridade 

1. Já executou a técnica alguma vez, mas não a estudou formalmente, ou a identifica nos repertórios. 

5. Tem algum treinamento na técnica mas não possui segurança 

8. Domínio profissional da técnica 

10. Especialista na técnica 
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O sujeito 4 apresentou bastante experiência, mas nenhum contato com o two hands, no 

qual relatou um avanço notável. Mesmo considerando a subjetividade da avaliação, o 

resultado é esperado, visto que todo seu conhecimento guitarrístico e perícia técnica auxiliam 

na compreensão a aplicação da técnica nova.  

Pode-se concluir que 4 minutos diários é tempo suficiente para assimilação de uma 

competência elementar, se os exercícios forem realizados em sequência. 

 Quanto aos exercícios de two hands, os participantes se mostraram quase sem familiaridade, 

mas os resultados atestaram considerável melhoria à técnica dos mesmos. Nesse experimento não foi 

possível compreendermos os efeitos desses exercícios aplicado à guitarristas com satisfatória 

intimidade com o two hands, o que limitou os resultados.  

Analisamos também que, por volta da quarta sessão de estudo, os sujeitos já perceberam certa 

evolução técnica e maior facilidade na realização dos exercícios. 

O tempo e o programa estipulado para o estudo dos exercícios foram relatados como 

adequados pelos sujeitos de pesquisa, pois a flexibilidade de estudo possibilitava repor as 

faltas, e até mesmo a realização de duas sessões por dia, desde que existisse uma considerável 

distância de tempo (de no mínimo oito horas) entre as sessões. Mesmo com esse planejamento 

maleável e aprovado pelos sujeitos, os mesmos demonstraram dificuldades para encaixar a 

rotina de estudo dentro das tarefas cotidianas. O esquecimento e o cansaço foram os principais 

empecilhos. Alguns dos sujeitos realizavam os estudos a noite, após os compromissos, 

ficando assim mais propensos a desvios decorrentes da fadiga. Já outros não podiam contar 

sempre com o mesmo horário do dia para estudo, variando os horários e encaixando as 

sessões aos meio tempos do dia, um fator que aumenta a propensão ao esquecimento. 

Mesmo com todas as variações, os resultados do experimento sugerem que um 

pequeno tempo estudo focado, é suficiente para a assimilação das técnicas abordadas. 

Especula-se, que isso se deva tanto à concentração durante o exercício, favorecida pelo tempo 

reduzido das sessões, quanto pelo tempo total acumulado após um número suficientemente de 

sessões.  

Segundo os voluntários, as descrições funcionaram a contento e também fizeram 

observações sobre as mesmas: todos consideraram os exercícios de palhetada alternada 

fundamentais, mas aparentemente demasiado simples (o que é a intenção do exercício, já que 

ele é apenas um exercício introdutório a ser seguido por exercícios mais complexos). A 

variação de cinco notas por corda foi considerada pouco usual no universo guitarrístico. Outro 

ponto levantado, foi a dificuldade de realização dos exercícios de two hands por guitarristas-

violonistas (uma ocorrência frequente entre os instrumentistas). As unhas maiores da prática 
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violonística interferem na fluência técnica da mão direita, sugerindo a necessidade do 

desenvolvimento de uma técnica específica para estes casos, a partir de exercícios projetados 

para este fim.  

 

 

4. Conclusão 

Concluímos que o tempo de estudo foi adequado e que a realização de 3 grupos de 20 

sessões ao longo de um ano permite aproximar o iniciante de um desempenho profissional nas 

competências elementares. 

Provavelmente a vivência dos instrumentistas com o instrumento fora das sessões de 

estudo impacta o desenvolvimento nas competências estudadas.  

A forma de apresentação dos exercícios se mostrou satisfatória e deverá ser mantida. 

O experimento sugere que pequenas sessões de estudo, alocadas de forma flexível na 

rotina do estudante, são efetivos, mas a ausência de padronização (horários fixos, por 

exemplo) pode ser um empecilho na manutenção consistente do trabalho, ao menos entre 

músicos não profissionais cujo contato com o instrumento é errático. Isso aponta para a 

necessidade de utilização de recursos mnemônicos (como despertadores, anotações em locais 

visíveis, 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 horas) de cada participante com o instrumento. Aponta 

para a necessidade de experimentos que possam isolar a eficácia do exercício desta variável. 

Aponta ainda para a necessidade de realizar experimentos com outros exercícios, de 

modo a aferir o que pode ser generalizado e o que é específico de cada técnica. 

Por fim, sugere a realização de experimentos focados na rotina de estudos e 

organização dos exercícios, dados que não foram contemplados nesta ocasião. 

De toda forma, o experimento já indica que o uso de tablaturas e partituras, o tipo de 

apresentação de cada exercício e o isolamento das competências técnicas elementares têm 

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

DA CONSTRUÇÃO VOCAL NO ESTÁGIO SUPERVISIONADO             

 Michele Pfeiffer Rafael de Lima
18

 

 

Resumo: 

Neste trabalho apresento as estratégias de ensino técnico do canto no Coral Vozes da Serra da cidade de Ouro 

Branco, Minas Gerais, realizado no segundo semestre do ano de 2015, como atividade do estágio curricular do 

curso de Música/Licenciatura da UFOP. Para o ensino do canto, um dos elementos que compõe essa prática 

didática é o vocalize, que tem como objetivo direcionar e aprimorar a técnica do canto. Tendo em vista essa 

autenticidade, o presente trabalho tem como objetivo descrever os vocalizes utilizados na preparação do coro e a 

aplicação dos mesmos junto aos cantores. Como metodologia foi adotada a pesquisa-ação, um método de 

investigação da prática no campo de estágio que possibilitou analisar a aprendizagem relacionada a prática do 

ensino do canto. Os vocalizes foram realizados no início de cada ensaio com todos os cantores em grupo, e 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 prática de se vocalizar, à performance musical, ou seja, aplicar a 

técnica do vocalize ao repertório e, para auxiliar na superação dessa limitação, as aulas separadas por naipe 

foram imprescindíveis. Como resultado alcançado do trabalho técnico, compreendi que, apesar do canto coral ser 

uma articulação de vozes, nem todo desenvolvimento vocal pode ser construído de forma articulada com os 

quatro naipes de vozes ao mesmo tempo. Para desenvolver a técnica do canto, foi necessário fazer um trabalho 

específico com cada naipe, o que possibilitou ao ensino superações de questões pessoais, tais como o medo, a 

insegurança, a vergonha, a resistência e, com isso, nessa relação interpessoal, que é um elemento fundamental 

para o ensino da música, sobretudo do canto, foi possível então superar essa desconexão entre técnica e atuação 

musical partindo de suas dificuldades para desenvolver uma produção do canto consciente.  
 

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

 

 

Introdução 

O canto coral é bastante comum como uma atividade musical tanto para crianças, 

jovens, adultos e idosos. Amato (2007, p.1) afirma que o canto coral é uma prática adotada 

por diversos grupos, como desenvolvimento musical, vocal e como forma de inclusão social. 

É também através do canto coral que os cantores desenvolvem técnicas e estilos na forma de 

cantar, trazendo a música para a comunidade de um determinado lugar, de uma forma mais 

acessível, prática e prazerosa. 

Por ser tão acessível a prática do canto coral, há muitos cantores iniciantes que iniciam 

o processo do canto consciente no coro, sendo assim, se faz tão importante o ensino da técnica 

vocal nesse meio. Pois, ao começarem a desenvolver o repertório, no qual pode-se classificar 

como homogêneo ou heterogêneo em relação ao seu estilo de música, surge então, a 

necessidade do estudo da técnica vocal ao cantar que mesmo com a sua prática, os cantores 

apresentam certas dificuldades em sua adequação.  

 Cada cantor possui suas particularidades vocais que são somadas às dos outros 

cantores que compõe o grupo, e consequentemente, essa junção de características específicas 
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nos revelam a sonoridade do coro. Porém, a resultante sonora do coro também deve estar em 

consonância em relação ao repertório escolhido e executado, o que exige dos cantores uma 

maior maleabilidade vocal. Autores como Fernandes (2009, p.9) também apontam essa 

importância da diversidade de estilos, uma vez que a necessidade de formar coros conscientes 

que possam construir sonoridades diversas se torne premente. Com isso, o ensino da técnica 

vocal pode revelar e desenvolver as habilidades dos cantores, fazendo com que eles conheçam 

melhor seu instrumento, desenvolvendo técnicas que auxiliem no repertório em que estão 

inseridos. 

Ainda de acordo com Fernandes (2009, p.10), vale ressaltar também que, entre os 

regentes existem várias opiniões sobre sonoridade, refletindo no desenvolvimento dos coros. 

Assim, o mesmo autor cita opiniões de regentes que dialogam com a sonoridade do coral, que 

apontam a flexibilidade estilística (adaptação do estilo à música), a manutenção da unicidade 

do som em todos os estilos, e o cuidado com a saúde vocal. 

Em muitas ocasiões o cantor precisará se adequar em relação ao repertório do coro, 

por isso é importante pensar no formato do grupo ao se escolher o repertório, para que os 

cantores consigam se desenvolver tecnicamente através da música enquanto cantam. 

Pensando assim, a formação da técnica no canto no coral se completa com a realização de 

exercícios articulados ao repertório que poderão auxiliar nesse trabalho na formação da voz 

do cantor.  

 É necessária essa formação prática entre os cantores, que pode ser iniciada pelo 

regente ou pelo preparador vocal, como no caso dos corais amadores, os quais ele precisa 

manter-se atento a aspectos relacionados à técnica vocal dos participantes, tais como, projeção 

vocal, respiração, postura, pronúncia, timbre, afinação, ritmo, dentre outros. Sendo necessário 

alguém que oriente essa construção vocal em que, como cita Fernandes (2009, p.9), a prática 

vocal é capaz de fortalecer a qualidade vocal dos cantores, possibilitando eles mesmos a 

diversificarem a sonoridade vocal nos vários registros, obtendo cores sonoras, apresentando 

dinâmicas e agilidades vocais. 

 Ao se pensar no repertório é necessário desenvolver técnicas que auxiliam os cantores 

na aquisição da sonoridade desejada. Uma das ferramentas utilizadas para a construção 

técnica na prática do canto é a execução de exercícios vocais chamados de vocalizes. Segundo 

o Dicionário Houaiss da Língua Portuguesa (2009, p. 1956), o termo vocalize significa 

ñMĐS: 1 melodia vocal sem palavras; 2 exercício vocal cantado, em que a voz se apoia em 

uma vogal, para percorrer a escala crom§tica, subindo e descendoò, sempre com finalidades 
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didáticas. Com isso, muitos cantores apresentam dificuldades em aplicar a técnica em sua 

prática coral, pois é preciso ter sempre em mente as sensações identificadas ao se executar os 

vocalizes para repercutir no repertório. 

 Reconhecendo o vocalize como mediador dessa prática no coral, alguns autores 

consideram a mediação 

como o facto central da psicologia de Vygotsky, para quem a utilização de artefatos, 

que são social e culturalmente construídos, tem efeitos sobre a mente do utilizador e 

sobre o contexto envolvente. A inclusão de uma ferramenta, ela própria portadora de 

uma carga cultural anterior que conduziu à sua concepção e construção, num processo 

de comportamento, introduz diversas funções novas relacionadas com o uso da 

referida ferramenta e com o seu controle. [...]. Assim, a utilização de artefatos deve ser 

reconhecida como transformadora do funcionamento da mente, e não apenas como um 

meio de facilitar processos mentais já existentes. (Cole e Wertsch (1996). Apud: 

NOGUEIRA, 2015, p. 03 - 04). 

 

Justificando, nesse trabalho, o vocalize como mediador dessa função como 

treinamento vocal, a sua prática pode auxiliar no físico e no desenvolvimento pessoal do 

cantor, sendo capaz de revelar sonoridades variadas que se ajustam com determinado 

repertório desenvolvido pelo coro, como por exemplo, alguns vocalizes trabalham o corpo, 

como a respiração dosada para o canto, que é diferente da que usamos para falar, e outros 

podem ser associados ao relaxamento corporal, de forma a facilitar a forma de cantar 

oferecendo uma preparação muscular e possibilitando uma construção vocal mais saudável 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 estágio curricular do curso de Música/Licenciatura da UFOP. Como metodologia, foi 

adotada a pesquisa-ação, em que 

 

Se voltarmos às origens da pesquisa-ação, com Kurt Lewin, seguindo os comentá- 

rios de Mailhiot (1970, p.46), que foi seu aluno e trabalhou com ele, a pesquisa-ação 

deve partir de uma situação social concreta a modificar e, mais que isso, deve se 

inspirar constantemente nas transformações e nos elementos novos que surgem 

durante o processo e sob a influência da pesquisa. Por outro lado, segundo ainda 

Mailhiot, de acordo com a concepção hegeliana do devir social, que impregnava o 

pensamento de Lewin, este prop»e como hip·tese, ñque os fen¹menos sociais n«o 

podem ser observados do exterior, do mesmo modo que não podem ser observados 

em laborat·rio, de modo est§ticoò. (FRANCO, 2005, p.486). 

 

Sendo a pesquisa-ação um método de investigação da prática no campo de estágio, 

possibilitou-se a análise da aprendizagem relacionada a prática vocal no coro. 
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Foram realizadas estratégias de ensino técnico do canto, as quais possibilitaram a 

percepção de que os cantores traziam dúvidas em como associar a teoria do canto à prática 

vocal, ou seja, como trazer a técnica vocal para o uso do repertório. 

 A partir dessa problemática, identificamos o vocalize como mediador dessa 

construção vocal, auxiliando na formação dos cantores, de forma a facilitar essa conciliação. 

Através da orientação individual, realizei uma prática com os vocalizes com cada cantor 

separado por naipes, respeitando e orientando na dificuldade de cada corista, o que 

possibilitou que eles ficassem mais atentos ao cantar, pautados pelo resultado esperado de 

cada exercício proposto. 

 

 

1. O ensino de música no canto coral: O Coral Vozes da Serra como campo de estágio 

O campo de estágio foi no Coral Vozes da Serra de Ouro Branco (MG), criado por 

iniciativa de diretores da AEA (Associação Esportiva do Alto Paraopeba) e de associados. 

Iniciou-se o trabalho do coral no ano de 1994, com o apoio desta Associação, através de um 

sonho e um desejo idealizado por muitos, e que depois se tornaram componentes do coral. O 

objetivo da criação do coral, foi a integração de funcionários da Açominas, associados da 

AEA e comunidade, para difundir a música e sobretudo, a popular brasileira.  

Nos primeiros anos de atividade, o coral funcionou sem nome, apresentando-se como 

Coral da AEA. O nome Vozes da Serra surgiu um ano após a sua fundação, em 1995. No 

princípio, o coro teve um difícil desenvolvimento técnico-musical, pois, a equipe ainda não 

estava completa e faltavam partituras para a preparação de um repertório. Tornava-se 

necessário um trabalho de equipe, para que conseguissem o ingresso de mais pessoas na 

formação de todos os naipes do coral e também, a aquisição de músicas.  

O coral contou com o apoio da AEA e da Açominas nesse processo de inscrição de 

novos componentes para o coral. As divulgações das inscrições foram feitas com anúncios no 

painel da AEA e Correio eletrônico da Açominas.  

Com 10 anos de existência o Coral Vozes da Serra da AEA, sob a regência do maestro 

Nilson Alves de Castro, paralisou suas atividades, no período de 2004 a 2007, por falta de 

apoio, voltando com suas atividades entre 2007 a 2009 sobre a regência de Charles Roussin 

com a última apresentação em 2009 no Encontro de Corais em Ouro Preto. 

Em 2012 as atividades do coral se retornaram tendo como regente o maestro Cássio 

Marcelo, nascido em Ouro Branco, interior de Minas Gerais, graduado nesse mesmo ano em 
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Música\Licenciatura com habilitação em violão pela Universidade Federal de Ouro Preto, 

permanecendo na mesma função até os dias de hoje. No momento atual, o coral é composto 

por pessoas residentes em diferentes bairros de Ouro Branco (MG), contando com 24 coristas, 

promovendo assim, uma grande integração social entre os munícipes. 

 

 

Fig. 4 - Coral Vozes da Serra no ano de 2015 

 

1.1 O ensino de música no Coral Vozes da Serra 

Nos ensaios percebi que os coristas usavam pouco da técnica vocal, quando o regente 

falava sobre a impostação vocal repetidamente em várias vezes. Ele disse em um dos ensaios 

para os coristas que ñcomeamos os ensaios como se não fossemos cantores, esperando a voz 

chegar no lugar ao inv®s de j§ chegar com ela prontaò. Os coristas n«o eram iniciantes pois, a 

maioria já cantava a anos. Compreendo que eles ficavam com medo de cantar, não sabiam até 

onde poderiam chegar, acredito que por medo de errar, e acabavam se prendendo e não se 

soltavam para o canto. 

Através da participação e observação dos ensaios, pude notar alguns erros que os 

coristas faziam ao cantar, como postura corporal, articulação, pouca atenção ao cantar, e 
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outros maus hábitos na prática do canto que pode se adquirir com a falta da técnica. Por isso, 

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 orientá-los. 

Um dos coristas possuía a doença de Parkinson, uma doença do cérebro que provoca 

tremores e dificuldade na coordenação, e por isso, quase não ouvia a voz dele enquanto 

cantava. Com essas aulas, esse cantor pôde desenvolver mais a sua capacidade através dos 

vocalizes propostos, e pudemos perceber e ouvir melhor a sua voz, pois, fazendo os exercícios 

com os naipes separados e não com todos juntos, ele teve a oportunidade de cantar sozinho, o 

que lhe conferiu mais coragem e autoconhecimento. Com isso pude perceber os resultados 

que podem ser alcançados em um trabalho em grupo, ver a mudança que podemos fazer em 

um grupo, usando do que já sabemos e tendo um posicionamento diante do problema, neste 

caso, incluindo-o no grupo através dos exercícios de vocalizes.  

Trabalhamos também com exercícios de respiração, os quais, usamos no canto da 

respiração preparada, diferente da que usamos quando falamos. Para o canto precisamos de 

controle do ar, por causa da altura da voz, duração, timbre, frase musical, utilizando a 

respiração costo-abdominal
19

, retardando o fechamento das costelas com a ajuda da 

sustentação diafragmática.  

 

 

2. O vocalize como mediador do ensino do canto  

Os vocalizes auxiliam tanto no aquecimento da musculatura vocal quanto na formação 

do som. Para iniciar o canto com uso adequado da voz, passamos primeiramente pelo 

aquecimento vocal, com exercícios que preparam a musculatura e as pregas vocais para o uso 

mais extenso delas, com o objetivo de manter a saúde vocal do cantor. Autores como Elliot, 

Sundberg e Gramming (1995, apud: MOTA, 1998, p.3) afirmam que após o aquecimento 

vocal, a temperatura muscular aumenta e por essa razão a viscosidade muscular é reprimida. 

Saxon e Schneider (1995, apud: MOTA, 1998, p.4), acrescentam que o aquecimento vocal 

diminui também prejuízos do trabalho muscular. Depois do aquecimento, inicia-se o trabalho 

que o vocalize possui o papel de aprimorar as habilidades do cantor e desenvolver a técnica 
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 A respiração diafragmático-abdominal ou costo-diafragmático abdominal, completa ou total caracteriza-se por 

uma expansão harmônica de toda a caixa torácica, sem excessos na região superior ou inferior. Há o 

aproveitamento de toda a área pulmonar, e é a respiração mecanicamente mais eficaz para o desenvolvimento de 

uma voz profissional. A respiração total será tão mais profunda quanto maior for a exigência da produção vocal. 

(Oliveira, 2000, p.14). 
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do canto, como por exemplo, para o cantor poder utilizar de forma consciente dos pontos de 

ressonância. 

Os vocalizes a seguir foram alguns dos utilizados no trabalho vocal com o coro e eles 

são importantes para a formação técnica do cantor, pois, auxiliam no aquecimento e na 

construção técnica da voz. Para a correta execução dos vocalizes, é necessário que estes sejam 

realizados juntamente com a postura correta, a respiração adequada ao canto e a utilização das 

musculaturas envolvidas no apoio.  

Quando os vocalizes possuem consoantes iniciais, estas favorecem a emissão das 

vogais, contribuindo para a formação do som através de sua forma de articular. 

Exercício 01: 

Vibração de língua Tr  e vibração de lábios Br  com melodia em grau conjunto:

 

Esse exercício contribui com a limpeza do trato vocal, auxilia no controle da 

respiração quando o fazemos de forma mais lenta. Pensando na vogal U ao começar e mais à 

frente na vogal í, trabalhando no exercício com a posição das vogais. Na vibração da língua, 

que é o principal órgão da articulação, se exercita a musculatura intrínseca da laringe e na 

vibração dos lábios, a musculatura extrínseca da laringe. 

Exercício 02: 

 O exercício conhecido como Bocca Chiusa, que 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 ressonância nasal para junto 

da oral em que transmite uma discreta sensação de bocejo, sendo um movimento comum e 

fácil de representar e reproduzir.   

 

Exercício 03: 

Esse exercício ajuda a trazer a sensação de ressonância da voz na máscara do rosto ou 

na construção do foco vocal. Utilizando-se da consoante ñVò, que possibilita melhor projeção 

do som, junto da vogal ñĉò. Pode trabalhar a região aguda, quando o cantor possui tal 

extensão, sendo assim, aumentamos a pressão subglótica do ar durante a expiração enquanto 
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cantamos e arredondamos a sonoridade pensando no formato da boca amplo como o bocejo, 

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

 

Exercício 04: 

A mistura das vogais que podemos utilizar nos vocalizes, tem o objetivo de dar uma a 

outra a mesma colocação vocal. Facilita mais ainda colocar uma consoante antes da vogal e, 

quando a voz se ajusta no foco de ressonância correto, precisamos construir uma memória 

muscular para que possamos reproduzir a mesma sonoridade em outros vocalizes e, 

principalmente, no repertório que será interpretado. 

 

 

Quando a voz está mal impostada a musculatura da prega vocal não é capaz de realizar 

o fechamento glótico de maneira satisfatória, o que, geralmente, acarreta em uma perda de ar 

sonora, esses exercícios também podem desenvolver a tonicidade da prega vocal, apoio, 

respiração, projeção e colocação das vogais, retirando o ruído que acompanhar a fonação e 

permitindo que a voz permaneça clara e mais pura. 

 

A consoante ñZò e a vogal ñĉò ajudam na projeção e colocação da voz. 

 

Esses exercícios permitem treinar a mobilidade e agilidade tanto na respiração quanto 

na musculatura, ajudando-a com a flexibilidade. Trabalha a ressonância e a articulação 

permitindo que os cantores percebam mais sobre a sonoridade vocal que possuem.   

Tais exercícios foram selecionados por mim e reproduzidos no coral, tendo os mesmos 

como auxiliadores na construção vocal dos cantores, relacionando os exercícios com as 

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

corretamente.     

 

 

Conclusão 

 É necessário lembrar sempre das sensações percebidas nos vocalizes para conseguir 

repetir o mesmo nas músicas que cantamos. Pude perceber que entre um vocalize e outro 

existem níveis de evolução que se desenvolvem aos poucos e repetidamente nos mesmos, 

sendo que, a execução de um vocalize auxilia em outro e, na medida em que se realiza a 

prática, 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 fácil, não sem precisar fazer esforço, e consequentemente, mais belo e saudável. 
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Resumo: 

O presente trabalho propõe o estudo da formação de novos interpretantes pelo signo musical, no caminho 

compositor-editor-intérprete. Considera-se aqui o corredor interpretativo como um, dentre múltiplos fatores, que 

afetam as diferenças entre as execuções de uma determinada obra e permitem a geração de uma cadeia de 

interpretantes mais ampla num determinado gênero ou estilo musical que em outro.  Pretende-se demonstrar que 

um determinado gênero ou estilo musical, em sua execução, pode gerar um número maior de interpretantes do 

que outro e de que maneira o corredor interpretativo propicia este processo. Como exemplo de geração de novos 

interpretantes, analisa-se uma obra do período barroco em dois corredores interpretativos diversos, 

considerando-se as diferenças de resultados em interpretações subsequentes. O exemplo visa demonstrar como a 

ação do corredor interpretativo, através de relações legi-signo/sin-signo, permite à música barroca gerar tal 

cadeia de interpretantes. Até um certo nível as ações do intérprete (executante), editor e compositor ocorrem em 

relações legi-signo/sin-signo, atrav®s de um mecanismo ñem linhaò: cada elemento da cadeia reproduz certas 

qualidades encontradas no elemento anterior. Em outro n²vel ocorre a a«o ñradialò: certas qualidades de um 

dado elemento são reproduzidas por diversos elementos imediatamente consecutivos. Grosso modo, corredor 

interpretativo pode ser definido como a escolha do parâmetro ï do legi-signo ï para a execução, e a observância 

deste parâmetro. A execução de qualquer obra musical demanda o estabelecimento de um corredor interpretativo 

ï ou seja, dos parâmetros que a conduzirão. Por exemplo, sabe-se que a execução musical no período barroco era 

improvisada a partir de um mínimo de indicações dadas pelo compositor. Ao escolher a interpretação histórica 

como corredor interpretativo para uma obra daquele período, o executante deve escolher seus elementos 

interpretativos ï tais como realização do contínuo e da ornamentação ï de maneira mais estrita que numa 

execução convencional. Paradoxalmente, a escolha do modelo de interpretação estrita resulta numa flexibilidade 

de execu«o muito maior que a escolha do modelo ñlivreò ï mesmo que esta flexibilidade seja condicionada, em 

recursos e limitações, pelo uso de instrumentos de época ou reproduções. Um dos problemas que os estudantes 

de música enfrentam é aprender como executar cada obra musical ï ou seja, como aplicar o corredor 

interpretativo. Este aprendizado é um processo longo e complicado, que inclui a audição de várias abordagens 

interpretativas de uma obra musical, conforme diferentes concepções. Por exemplo, para fins educacionais, a 

edição de uma obra do período barroco com indicações expressivas sugeridas pelo editor pode ser útil ï desde 

que evidenciando que a fórmula proposta é apenas uma dentre muitas possibilidades. Porém, em um concerto, o 

músico precisa dominar as ferramentas interpretativas necessárias para construir uma execução coerente a partir 

de uma edição próxima às fontes primárias.  Esta execução estará em condições de gerar uma cadeia de 

interpretantes que será limitada apenas pelas regras de estilo ï e não pelos motivos do editor. 

 

Palavras-chave: Corredor interpretativo. Interpretação (performance, execução) musical. Música barroca. 

Liberdade do intérprete. 

 

 

 

Introdução:  Execuções diferentes, músicas diferentes.  

Este trabalho aborda a geração de novos interpretantes pelo signo musical, no caminho 

compositor-editor-intérprete.  

Aqui se sugere considerar o corredor interpretativo como um, dentre múltiplos fatores, 

que afetam as diferenças entre as execuções de uma determinada obra musical. O corredor 

interpretativo também é o fator que permite a formação de uma cadeia de interpretantes mais 

ampla num determinado estilo ou gênero musical que em outro. O corredor interpretativo 
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também permite divisar a extensão da cadeia de interpretantes de uma determinada obra 

musical. Pretendemos demonstrar que obras de um determinado estilo ou gênero musical 

podem gerar mais interpretantes em sua execução do que outras, e como o corredor 

interpretativo age como o elemento que medeia este processo. 

Há um consenso de que duas execuções de uma mesma obra não podem ser idênticas. 

Porque sempre há uma certa quantidade variações incontroláveis de andamento, intensidade, 

afinação e intensidade, além das variações introduzidas pelo intérprete e de outras alterações 

deliberadas. Considera-se aqui que as diferenças entre execuções, além dos fatores de 

performance, podem se dar também por fatores da fruição. 

Os fatores de escuta ocorrem no espectador ï ou melhor, durante a audição. Por ter um 

caráter volitivo, a fruição é um processo dinâmico: o espectador também é responsável pela 

audição da obra musical e por sua compreensão. Frequentes audições de uma mesma obra 

causam o fenômeno de sedimentação no ouvinte ï principalmente de uma obra gravada
21

. 

 

 

1. Três agentes, duas ações 

Considera-se aqui que a existência da música reside na ação de três elementos 

diferentes. Tais elementos são chamados aqui de agentes da música: compositor, intérprete e 

ouvinte. Estes agentes encarnam três funções diferentes e interdependentes ï não 

necessariamente três sujeitos unívocos, independentes e imutáveis. De maneira menos estrita, 

dois deles, ou mesmo todos eles, podem agir no mesmo sujeito: por exemplo, um compositor 

que executa sua própria obra, ou uma improvisação. E, mais estritamente, uma destas funções 

predomina sobre as demais em um determinado sujeito. O compositor também é ouvinte e 

intérprete: executa e ouve (internamente) suas ideias musicais antes de escrevê-las; executa-as 

experimentalmente para ouvi-las fisicamente. O intérprete (executante) também é compositor 

e ouvinte: recria o processo de composição durante o estudo individual 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 composição, ele o recria. Ao recriar os 

mecanismos de composição e execução, o ouvinte age como um co-intérprete. 

A esta altura deve-se estabelecer uma diferença entre intérprete e executante. Um 

intérprete determina o eixo ou os parâmetros interpretativos e os conduz a execução de 
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acordo; o executante toca ou canta seguindo a orientação do intérprete. Por exemplo, no caso 

de uma orquestra, os músicos são executantes e o regente é tanto intérprete quanto executante 

ï o que também acontece no caso de uma obra solo
22

. 

Pode-se definir música grosso modo como uma série de qualidades sonoras 

determinadas arbitrariamente pelo compositor, através de regras para sua execução e 

reprodução. Tais regras (e também os estilos), que condicionam a reprodução das ideias do 

compositor, são legi-signos. As qualidades condicionadas pelas regras dos compositores e 

pelo estilo exigem ações do intérprete/executante. Estas ações são sinsignos.  

Consideramos aqui dois modelos, mecanismos ou a»es de reprodu«o: ñem linhaò e 

ñradialò. No mecanismo ñem linhaò, cada elemento da cadeia reproduz determinadas 

qualidades do elemento anterior. No mecanismo ñradialò, certas qualidades de um 

determinado elemento são reproduzidas por vários elementos imediatamente consecutivos. 

Cada ñbraoò ou ñgalhoò da a«o radial ® uma a«o em linha. 
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Neste estudo, as ações do intérprete, do editor e do compositor ocorre em relações 

legi-signo/sin-signo, através de um mecanismo em linha: uma dada execução, por um 

determinado artista faz referência a uma edição, a qual por sua vez faz referência a um 

manuscrito. Por outro lado, um determinado manuscrito pode gerar diversas edições; uma 

certa edição pode servir a vários intérpretes; um intérprete pode executar esta edição diversas 

(e diferentes) vezes, numa ação radial. Uma determinada execução pode tornar-se um modelo, 

ou um objeto- primeiro ou um legi-signo para outra. 

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

elementos como ñprimeiroò s· pode acontecer por meio de um corte arbitr§rio. 
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2. O corredor Interpretativo 

A execução de qualquer obra musical demanda o estabelecimento de um corredor 

interpretativo ï ou seja, dos parâmetros que a conduzirão. Por exemplo, sabe-se que a 

execução musical no período barroco era improvisada sobre um mínimo de indicações dadas 

pelo compositor. Porém, em períodos históricos mais recentes, as indicações de execução do 

compositor foram tornando-se cada vez mais estritas, deixando cada vez menos espaço para a 

interferência do intérprete. Ao escolher uma vertente histórica, ou de caráter histórico, como 

corredor interpretativo para uma obra de um determinado período, deve-se também reproduzir 

os elementos interpretativos do período ï incluindo a interferência do intérprete. 

Desta forma ao tocar uma obra, por exemplo, do período barroco, intérprete deve 

executar a ornamentação e a realização do contínuo de maneira mais estrita que numa 

interpretação convencional ï ou seja, através de improvisação. Assim, ao contrário do que 

possa parecer, a escolha de um modelo de interpretação estrita pode resultar numa 
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flexibilidade interpretativa maior que a escolha de um modelo ñlivreò (com a interpreta«o 

dada pelo editor) ï justamente porque a interpretação era mais flexível naquele período
23

. 

Por exemplo, observemos a geração de novos interpretantes num trecho de uma obra 

do período barroco, inserindo-o em dois corredores interpretativos diversos e considerando as 

diferenças de resultados nas execuções subsequentes. O exemplo visa demonstrar como a 

ação do corredor interpretativo, através de relações legisigno/ sin-signo, permite à música do 

período barroco gerar tal cadeia de interpretantes. 

 

Tabela 4: Diferenças entre o manuscrito e a versão editada por Louis Moyse. 

Bach, J. S: Sonata em si menor BWV 1030, primeiro tempo. 

 

Um dos problemas que os estudantes de música enfrentam é aprender como interpretar 

(executar) cada obra musical ï ou seja, como aplicar o corredor interpretativo. Tal estudo é 

um processo longo e complicado, que inclui a audição de diversas abordagens interpretativas 

de uma determinada obra, de acordo com diferentes concepções. Para propósitos 

educacionais, uma edição de uma obra do período barroco com indicações expressivas 

indicadas pelo editor pode ser útil ï desde que fique claro para o aluno que a fórmula proposta 

é apenas uma dentre muitas possibilidades. Porém, num concerto, o músico deve dominar o 

arsenal interpretativo, de modo a construir uma execução coerente a partir de uma edição mais 

próxima das fontes primárias. Tal execução vai gerar uma cadeia de interpretantes que será 

limitada somente pelas regras do estilo ï e não pelos motivos do editor. 
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Tabela 5: Corredor Interpretativo como escolha da abordagem de interpretação de uma obra 

musical 

 

 

 Conclusões 

Na música culta (ou qual seja o nome que lhe dêem) do ocidente os critérios de execução 

podem ser controversos, de acordo com a escola de interpretação, prestígio ou reputação do 

intérprete e tendência (ou moda) interpretativa. Não é surpresa que haja tantas leituras 

diferentes de uma mesma obra musical ï e todas válidas ï por causa do corredor 

interpretativo. Definimos aqui Corredor Interpretativo o critério ï ou seja, o legi-signo ï que 

um intérprete seleciona para conduzir a execução ï ou seja, o sin-signo ï de uma determinada 

obra musical. Ou a escolha do parâmetro ï ou legi-signo ï para a execução, e a observação 

deste parâmetro. 
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Tabela 6: Amplidão do corredor interpretativo, conforme a liberdade do intérprete. 
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COMO E O QUE TEM SIDO ENSINADO: SEMELHANÇAS E 

DIFERENÇAS ENTRE O ENSINO DE INSTRUMENTOS EM 

GERAL E O ENSINO DE CONTRABAIXO ACÚSTICO.  

 

Anco Marcos Silva de Menezes
24

 

 

Resumo: 

Este artigo tem como intuito apresentar um levantamento bibliogr§fico acerca do tema ñEnsino de 

instrumentos Musicaisò, que ® parte integrante de um relat·rio de disserta«o de mestrado em andamento. 

Tal pesquisa de mestrado tem como objetivo investigar os gestos didáticos de um professor de baixo 

elétrico com destaque no cenário musical de Brasília e região ï Oswaldo Amorim, procurando revelar 

suas singularidades a partir da análise de sua forma de ensinar. Neste levantamento consistido de duas 

partes, propôs-se investigar as semelhanças e disparidades existentes entre o que é ensinado por 

professores de contrabaixo acústico em relação ao que os professores de outros instrumentos ensinam. 

Cabe ressaltar que, em um exercício de levantamento bibliográfico anterior constatou-se a inexistência de 

estudos a respeito dos processos de ensino e aprendizagem de baixo elétrico. Dessa forma, buscou-se por 

investigações sobre o ensino de contrabaixo acústico, uma vez que o como e o que se ensina por 

professores deste instrumento parecem estar sendo incorporados por professores de baixo elétrico. Sendo 

assim, o objetivo deste exercício foi evidenciar as particularidades do ensino de contrabaixo acústico, para 

poder, posteriormente, relacioná-las com o ensino de baixo elétrico. Na primeira parte, a busca por teses e 

dissertações realizada procurou deixar em evidência quais conhecimentos musicais e técnicas 

instrumentais foram privilegiadas por diferentes professores no processo de ensino e aprendizagem de 

violão, piano, flauta e trompa.  Logo em seguida, a segunda parte foi realizada a partir da busca de teses e 

dissertações referentes ao processo de ensino e aprendizagem de contrabaixo acústico, no intuito de 

compreender o que seria comum ao ensino e aprendizagem de instrumentos em geral e o que seria próprio 

do ensino e aprendizagem do referido instrumento. Todo o levantamento aqui apresentado, construído 

sobre a análise de teses e dissertações provenientes de uma busca mais ampla nos domínios do Google 

Acadêmico e da Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertações, possibilita a percepção de que 

parece ser comum ao ensino de instrumento em geral, o ensino de conhecimentos musicais. Nos estudos 

analisados, identificamos como conhecimentos comuns de ensino: ñfraseò, ñdin©micaò, ñarticula«oò, 

ñandamentoò, ñdigita«o de escalasò, ñafina«oò, ñg°neros e estilos musicaisò, ñritmoò, ñharmoniaò, 

ñt®cnicaò, ñhist·ria da m¼sicaò, ñrepert·rioò, ñacordesò, ñalturaò, ñtimbreò, ñpulsa«oò, ñdedilhadoò, e 

ñforma da m¼sicaò. Isto ® natural, uma vez que o ensino de instrumento pressupõe o ensino de música. As 

diferenças parecem começar a surgir nas particularidades estruturais de cada instrumento, na técnica 

demandada por cada um deles ï embora a técnica, de maneira geral, seja um objeto de ensino comum, e 

nas metodologias de ensino dos professores ï que também se adequam às especificidades dos 

instrumentos musicais. Por exemplo, no ensino de piano parece ser comum os professores ensinarem 

aspectos ligados ao ñuso do pedalò como objeto de ensino, sendo que este dificilmente seria considerado, 

por professores de contrabaixo acústico, como um objeto de ensino inerente às aulas deste instrumento, 

simplesmente pelo fato de contrabaixos acústicos não possuírem, em sua estrutura física, um pedal.      

 

Palavras-chave: Ensino de instrumento. Contrabaixo Acústico. Conteúdos e parâmetros musicais.      

 

 

 

Introdução 
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O objetivo deste artigo é apresentar um recorte de uma pesquisa em andamento 

temporariamente denominada ñOswaldo Amorim: Gestos did§ticos fundadores e 

espec²ficos no processo de ensino e aprendizagem do baixo el®tricoò. 

A pesquisa em questão é uma pesquisa qualitativa, de caráter exploratório, que tem 

como objetivo analisar como as ações do professor de baixo elétrico, Oswaldo Amorim, 

no exercício de ensinar música têm contribuído para sua legitimação como profissional 

bem sucedido na cidade de Brasília e cidades satélites que a circundam, sendo tais ações 

entendidas de acordo com conceitos advindos de autores, como Schneuwly (2000), 

Aeby-Daghé e Dolz (2008), Nascimento (2011) e Barros (2012), em proposições 

emergidas a volta da teoria sociointeracionista proposta pelo psicólogo belga Jean-Paul 

Bronckart.  

Assim, os objetivos específicos da referida pesquisa trata de analisar os gestos 

didáticos fundadores no ensino de baixo elétrico, os gestos didáticos específicos do 

referido professor e como estes gestos relacionam-se com os objetos ensinados em suas 

aulas de baixo elétrico, sendo utilizada, para isso, uma metodologia que conta com a 

realização de uma entrevista, filmada, transcrita e inspirada nas compreensões feitas 

sobre a entrevista narrativa proposta por Fritz Schutze, e de observações filmadas, de 

caráter não-participante, das aulas ministradas pelo referido professor no segundo 

semestre de 2016, no Centro de Ensino Profissionalizante ï Escola de Música de 

Brasília ï CEP-EMB. 

O objetivo do presente artigo é apresentar parte da revisão de literatura realizada 

no âmbito da pesquisa em andamento mencionada acima. Especificamente, se 

apresentar-se-á o levantamento realizado sobre os conhecimentos musicais que têm sido 

ensinados por professores de contrabaixo acústico e professores de outros instrumentos 

musicais, visando compreender que conhecimentos são comuns ao ensino de 

instrumento de forma geral e que conhecimentos são ensinados especificamente nas 

aulas de contrabaixo acústico. 

Além disso, pretende-se expor o surgimento de particularidades específicas a 

cada instrumento, com destaque especial ao ensino de contrabaixo acústico, no intuito 

de considerar a hipótese de que apropriações da forma de se ensinar este instrumento 

têm sido feitas por professores de baixo elétrico no exercício de ensinar música ï uma 
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vez que não foram encontrados trabalhos acadêmicos, teses e/ou dissertações, que 

discorram sobre assuntos inerentes ao ensino deste instrumento. 

 

 

1. Metodologia utilizada para a realização do levantamento sobre conhecimentos 

musicais em pesquisas. 

Para a realização do levantamento apresentado neste artigo, em vista de não 

restringir-se apenas às ações de professores de instrumento, abrangendo as ações de 

professores de forma geral, esta busca foi feita sob a orientação dos seguintes 

descritores:  

¶ ñprofessor de instrumentoò 

¶ ñensino de instrumentoò 

¶ ñcontrabaixoò 

¶ ñbaixo el®tricoò 

¶ ñagir docenteò 

¶ ñgestos did§ticosò 

¶ ñgestos profissionaisò 

Desta forma, foram selecionados 25 relatórios, consistindo estes em 12 teses de 

doutorado e 13 dissertações de mestrado nas plataformas de busca do Google 

Acadêmico
25

 e Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertações
26

, apresentados na tabela a 

seguir: 

 

 Título Autor  Ano de 

Publicação 

1 A avaliação formal no 1º ciclo do 

ensino básico: uma construção social 

Jorge Manuel Bento Pinto 

(Dr) 

2002 

    

2 Ser docente universitário-professor 

de música dialogando sobre 

identidades profissionais com 

professores de instrumento 

Ana Lúcia de Marques e 

Louro (Dr). 

2004 

3 Instrumentos didáticos no trabalho Inéia Damasceno Abreu 2007 

                                                           
25

 http://scholar.google.com.br/ 
26

 www.bdbtd.ibct.br 
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docente: o texto narrativo como 

objeto de ensino 

(Ms) 

4 A abordagem pontes no ensino de 

instrumento: três estudos de caso 

Rejane Harder (Dr) 2008 

5 Abordagem de estudos em métodos 

de contrabaixo com vistas à 

execução de obras do repertório 

orquestral 

Mayra Stela Dunin Pedrosa 

(Ms) 

2009 

6 O professor de língua inglesa no 

audiolingual: uma abordagem 

sociointeracionista acerca dos textos 

sobre o trabalho docente 

Fernando Antonio Fragoso 

dos Santos (Ms) 

2011 

7 Entre a formação inicial de 

professores de língua portuguesa e o 

trabalho real: a (co)construção do 

objeto de ensino produção textual 

escrita  

Anderson Carnin (Ms) 2011 

8 Técnicas estendidas na performance 

e no ensino do contrabaixo acústico 

no Brasil  

Alexandre Silva Rosa (Ms) 2012 

9 Gestos de ensinar e de aprender 

gêneros textuais: A sequência 

didática como instrumento de 

mediação  

Eliana Merlin Deganutti de 

Barros (Dr) 

2012 

10 O agir didático do professor de 

língua portuguesa e sua 

reconfiguração em textos de auto 

confrontação  

Carla Messias Ribeiro da 

Silva (Dr) 

2013 

11 O ensino de trompa: um estudo dos 

materiais utilizados no processo de 

formação do trompista.  

Radegundis Aranha 

Tavares Feitosa (Ms) 

2013 

12 A leitura musical no processo de 

formação do violonista: perspectivas 

a partir dos materiais didáticos 

utilizados no ensino superior.   

Bruno Xavier Marinheiro 

de Oliveira Costa (Ms) 

2014 

13 Tornando-se professor de 

instrumento: narrativas de docentes-

bacharéis.  

Vanessa Weber (Ms) 2014 

14 O aquecimento direcionado como 

ferramenta pedagógica no ensino do 

contrabaixo.  

Cristiana de Sousa 

Gonçalves (Ms) 

2014 

15 Construindo novas ferramentas Paula Cristina Antunes 2014 
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didáticas em matemática: 

professores, aula e recursos 

tecnológicos.  

Teixeira (Dr) 

16 Uma interpretação do agir docente 

revelado por gestos didáticos e 

gestos de aprendizagem no contexto 

da graduação e da pós-graduação.  

Maria Christina da Silva 

Firmino Cervera (Dr) 

2015 

17 O agir docente em contexto de EJA: 

saberes, gestos e práticas do 

professor alfabetizador.  

Fábio Pessoa da Silva (Dr) 2015 

18 A produção científica sobre didática 

na região centro-oeste um estado da 

arte a partir de três programas de 

pós-graduação (2004-2010).  

Adriana Rodrigues (Dr) 2015 

19 Controle e promoção de autonomia: 

um estudo com professores de 

instrumento musical.  

Edson Antônio de Freitas 

Figueiredo (Dr) 

2015 

20 Trabalho Docente: o prescrito e o 

realizado à luz do real da atividade.  

Márcia Donizete Leite 

Oliveira (Dr) 

2015 

21 Classificação de técnicas estendidas 

no contrabaixo acústico.  

Natalia Cristina Pinheiro 

(Ms) 

2015 

22 O ensino colectivo como 

complemento à aprendizagem 

individual: criação de ensemble de 

contrabaixo de cordas para o 2º e 3º 

ciclos.  

José Manuel da Silva de 

Oliveira Fidalgo (Ms) 

2015 

23 Milton Romay Masciadri: Narrativas 

(auto)biográficas sobre uma escola 

de contrabaixo.  

Diogo Baggio Lima (Ms) 2015 

24 Música brasileira popular no ensino 

da trompa: perspectivas e 

possibilidades formativas.  

Radegundis Aranha 

Tavares Feitosa (Dr) 

2016 

25 Falando baixo ï por toda minha 

vida: Uma trajetória com o 

contrabaixo na formação de 

multiplicadores e na carreira 

musical.  

Ana Valeria Poles de 

Oliveira (Ms) 

2016 

 

2. Conhecimentos musicais ï Violão, 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 investigações, 

conhecimentos musicais e as formas como estes são ensinados por professores de 

violão, piano, flauta e trompa.  

Em Harder (2008), são apresentados três estudos de caso realizados com 

professores da Escola de Música da Universidade da Bahia, sendo um professor de 

violão, uma professora de piano e um professor de flauta.  

A instrumentalização teórica destes estudos se deu segundo a ótica da 

ñAbordagem Pontesò, sendo esta uma proposta da professora Alda Oliveira concebida 

sob a inspira«o de autores como ñPaulo Freire, Keith Swanwick, Lev Vigotscky, entre 

outrosò (HARDER, 2008: p. 48). 

Nesta investigação foram observadas e transcritas cinco aulas de cada professor. 

Em todas elas, o desencadeamento de tudo o que foi ensinado teve início na execução 

de peças e estudos específicos para violão, piano e flauta, ficando subentendido que 

todos os alunos que participaram da referida investigação já sabiam ler partituras, não 

sendo este um objeto a ser ensinado em nenhuma das aulas observadas pela autora.   

Feitosa (2013) toma por defini«o que materiais did§ticos seriam os ñprodutos 

utilizados no processo educacional como suporte para a proposição, apresentação e 

definição de conteúdos, atividades e metodologias a serem aplicadas no ensino e 

aprendizagemò (BANDEIRA, 2013 apud. FEITOSA, 2013: p. 27), valendo-se dizer que 

parece ser exatamente esta a função das peças e estudos executados no início das aulas 

dos professores observados na investigação realizada por Harder (2008). 

Ademais, tanto em sua dissertação (2013) quanto em sua tese (2016), Feitosa 

traz à tona os conhecimentos músicas que são comuns no ensino de trompa, salientando 

que materiais did§ticos podem auxiliar tamb®m no ensino tanto da ñleitura de partituraò 

quanto no processo de ñmemoriza«oò (FEITOSA, 2013: p. 47).  

No que diz respeito a isto, Costa (2014) faz um levantamento das práticas, 

concepções e materiais didáticos utilizados por professores de violão em bacharelados, e 

diz que o processo de leitura musical ¨ prima vista ® um processo que ñrefere-se à 

leitura de algo sem nenhum conhecimento pr®vioò e que, portanto, se difere de uma 

ñleitura lenta, minuciosaò inerente ao processo de ñmemoriza«oò (COSTA, 2014: p. 

28). 
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Sendo assim, os conhecimentos musicais que se fizeram mais presentes nas aulas 

dos professores investigados nestas pesquisas foram os de ñfraseò, ñdin©micaò, 

ñarticula«oò, ñandamentoò, ñdigita«o de escalasò
27
, ñafina«oò, ñg°neros e estilos 

musicaisò, ñritmoò, ñharmoniaò, ñt®cnicaò, ñhist·ria da m¼sicaò, ñrepert·rioò, 

ñacordesò, ñalturaò, ñtimbreò, ñpulsa«oò, ñdedilhadoò, ñforma da m¼sicaò e ñuso do 

pedalò (piano). 

No que tange as formas de ensino, estas serão demonstradas mais 

esmiuçadamente no primeiro capítulo da pesquisa que se encontra em andamento, uma 

vez que o delineamento destas ocorre por intermédio das ações didáticas específicas de 

cada professor e que a busca por uma compreensão científica destas ações é a proposta 

do primeiro capítulo mencionado, que se dá em torno apropriações do conceito de gesto 

didático específico sob a perspectiva de contextos inerentes a aulas de instrumento.  

 

 

3. Conhecimentos musicais ï contrabaixo acústico. 

Tendo em vista que as pesquisas trazidas acima colaboram para a apresentação 

de um panorama geral sobre os conhecimentos musicais que têm sido privilegiados por 

professores de instrumento, é que se pretendeu desvelar se e como estes estão presentes 

nas aulas de professores de contrabaixo acústico, uma vez que não foram encontrados 

estudos referentes às práticas de ensino e aprendizagem de baixo elétrico, trabalhando-

se com a hipótese de que tais conhecimentos musicais inerentes ao instrumento acústico 

têm sido incorporados por professores de baixo elétrico, ocorrendo o mesmo com as 

formas de ensino que, como já dito no parágrafo anterior, serão analisadas 

minuciosamente no primeiro capítulo da pesquisa que se encontra em andamento. 

A partir disto, inicia-se a apresentação e descrição de pesquisas que 

investigaram, direta ou indiretamente, a ação de professores de contrabaixo acústico 

tendo como objetivo analisar semelhanças entre os conhecimentos musicais que têm 

sido ensinados por professores de outros instrumentos com os que têm sido ensinados 

por professores de contrabaixo acústico. 

                                                           
27

 Termo utilizado para indicar o posicionamento dos dedos da mão que trabalha na execução de escalas 

musicais sobre o braço do instrumento, geralmente a mão esquerda. 
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Nesta perspectiva, foram selecionados os relatórios de Pedrosa (2009), Rosa 

(2012), Gonçalves (2014), Pinheiro (2015), Fidalgo (2015), Lima (2015) e Oliveira 

(2016).  

Pedrosa (2009) baseia-se nos métodos que utilizava em sua prática como 

professora de contrabaixo acústico para apresentar a forma como trabalha determinados 

conhecimentos musicais em suas aulas.  

A autora seleciona estudos de métodos voltados ao ensino de contrabaixo 

acústico
28
, como o ñNew Method for the Double Bassò de Franz Simandl, o ñNuovo 

Metodo per Contrabassoò de Isaia Bill¯, o ñEnseignement Complet de la Contrebasse à 

4 et 5 cordesò de Edouard Nanny, e o ñSimplified Higher Techniqueò de Francesco 

Petracchia, relacionando-os ao estudo de um repertório específico para orquestra, 

buscando demonstrar a aplicabilidade de tais métodos para o ensino de música e atuação 

de contrabaixistas em contextos de orquestra.   

 Por sua vez, Rosa (2012) apoia-se em conceitos e aplicações de técnicas 

estendidas para contrabaixo acústico, explicitando os conhecimentos musicais utilizados 

em suas aulas, ao relatar sua experiência de ensino com uma classe do Instituto 

Baccareli, ocorrida em São Paulo no período de março de 2008 a dezembro de 2011.  

Gonçalves (2014) por acreditar que a prática de aquecimento músico-corporal 

anterior à utilização do instrumento musical pode influenciar no processo de ensino-

aprendizagem deste, passa a entendê-la como uma possível ferramenta pedagógica para 

o ensino de contrabaixo acústico. A partir daí, a autora cria um projeto de intervenção 

em que planifica suas aulas, explicitando todos os conhecimentos musicais e a forma 

como estes foram ensinados no decorrer do referido projeto.  

Já Pinheiro (2015), parte do pressuposto de que o ensino de técnicas estendidas 

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

                                                           
28 Pedrosa apresenta cada um destes autores em seu trabalho, retendo-se de forma mais sucinta, que Franz 

ou Frantis¯k Simandl foi um tcheco que comp¹s o m®todo ñNew Method for the Double Bassò 

consistindo este em 30 estudos para o contrabaixo acústico em concertos e solos (PEDROSA, 2009: p. 7), 

Isaia Billè foi um italiano que tem entre suas obras Nuovo Metodo per Contrabasso que é ñdividido em 

duas partes: a primeira, em quatro volumes, é destinada à formação do instrumentista de orquestra; a 

segunda em tr°s volumes ® destinada ¨ forma«o do concertista solistaò (PEDROSA, 2009: p. 13 e 15), 

Edouard Nanny foi um francês que tem obras didáticas que ainda são muito vendidas e amplamente 

reeditadas até hoje, destacando-se seu ñEnseignement Complet de la Contrebasse à 4 et 5 cordesò 

Pedrosa (2009: p. 21-22), e que o italiano Francesco Petracchi publicou o m®todo ñSimplified Higher 

Techniqueò pela Editora Yorke,  que cont®m ñum dedilhado particularmente funcionalò, tendo tamb®m 

recebido m®rito por ñuniformizar a maneira como se toca no capotastoò, uma vez que classifica-a em 

várias posições pré-determinadas Pedrosa (2009: p. 27-28). 
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classificar estas técnicas, apresentando procedimentos e sugestões de uso das mesmas. 

Neste processo, a autora acaba por evidenciar uma série de conhecimentos musicais que 

podem ser abarcados pelo ensino de técnicas estendidas, demonstrando, por 

consequência, a aplicação destas no contrabaixo acústico.    

Fidalgo (2015), ao descrever as atividades que realizou durante o ano em que 

ensinara contrabaixo acústico no Conservatório de Música do Porto, evidencia não 

somente sua forma de ensinar o instrumento como também os conhecimentos musicais 

que a circundam.  

Lima (2015) por sua vez, destaca algumas das estratégias pedagógicas e 

profissionais do professor Milton Romay Masciadri ao tentar compreender as 

ñinterfaces entre a consolida«o de uma escola de contrabaixoò e a pessoa do referido 

professor. Assim, tendo como aporte teórico o método autobiográfico, o autor desvela 

as ações do professor de contrabaixo acústico supracitado.  

Quase que na mesma linha, Oliveira (2016) faz um memorial formativo em que, 

contando suas experiências e trajetórias de vida, mostra o processo de formação que a 

tornou professora de contrabaixo acústico, deixando em evidência os conhecimentos 

musicais aprendidos nesse interim e a forma como os aprendeu e como os ensina 

atualmente.   

Todas estas pesquisas também apresentam conhecimentos musicais e formas de 

ensino. No entanto, por se tratar de trabalhos que têm como viés a análise, direta e/ou 

indireta, do ensino e aprendizagem de um instrumento em específico, os conhecimentos 

musicais e as formas de ensino presentes neles são intrínsecos a professores de 

contrabaixo acústico no exercício de ensinar música com este instrumento.    

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

autores foram os de ñfraseò, ñdin©micaò, ñarticula«oò, ñandamentoò, ñdigita«o de 

escalasò, ñafina«oò, ñg°neros e estilos musicaisò, ñritmoò, ñharmoniaò, ñt®cnicaò, 

ñrepert·rioò, ñacordesò, ñalturaò, ñtimbreò, ñpulsa«oò, ñdedilhadoò, ñforma da 

m¼sicaò, ñposi»es da m«o esquerdaò, ñpizzicatoò, ñt®cnicas de pizzicato e princ²pios do 

uso do arcoò, ñt®cnicas estendidasò. 

 

  

4. Conclusão 
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Essa constatação parcial sobre os conhecimentos musicais presentes em aulas de 

instrumentos contribui para que se possa ter uma noção, mesmo que ainda reduzida 

devido à quantidade de trabalhos analisados, de que boa parte dos conhecimentos 

musicais até aqui apresentados estão presentes nas aulas de professores de instrumento 

de forma geral. 

Assim, os conhecimentos musicais de ñfraseò, ñdin©micaò, ñarticula«oò, 

ñandamentoò, ñdigita«o de escalasò, ñafina«oò, ñg°neros e estilos musicaisò, ñritmoò, 

ñharmoniaò, ñt®cnicaò, ñrepert·rioò, ñacordesò, ñalturaò, ñtimbreò, ñpulsa«oò, 

ñdedilhadoò e ñforma da m¼sicaò, parecem ser comuns a aulas ministradas por 

professores de instrumento de forma geral, uma vez que aparecem tanto nas pesquisas 

de Pedrosa (2009), Rosa (2012), Gonçalves (2014), Pinheiro (2015), Fidalgo (2015), 

Oliveira (2016), voltadas ao contrabaixo acústico, quanto nas pesquisas de Harder 

(2008), Costa (2014) e Feitosa (2013 e 2016), que discorrem direta, ou indiretamente, 

sobre o ensino de violão, piano, flauta e trompa.  

Desta forma, acredita-se que a manifestação do que seria específico a 

determinado instrumento ocorre principalmente devido à sua estrutura física, que 

determina a existência de particularidades tanto no que diz respeito ao que, quanto no 

que diz respeito ao como determinado conhecimento musical será ensinado no próprio 

instrumento.  

Ou seja, tomando como exemplo as aulas de violão, piano e flauta investigadas 

por Harder (2008), o conhecimento musical inerente a ñt®cnicaò aparece em todas as 

aulas, porém com características diferentes uma vez que no violão 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 

que se dá na altura dos cotovelos, e, no que diz respeito a flauta, este é um 

conhecimento voltado a habilidade dos dedos sobre um instrumento que depende do ar 

da pessoa que irá tocá-lo numa perspectiva horizontal e que se dá na altura dos ombros. 

Isto nos permite entender que aqueles conhecimentos musicais que aparecem de 

forma espec²fica, como no caso do ñuso do pedalò no piano (HARDER, 2008) e no 

desenvolvimento de ñt®cnica de arcoò, que aparece nos trabalhos inerentes ao 

contrabaixo acústico, são entendidos como desdobramentos que ocorrem devido à 
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estrutura inerente a cada instrumento e que acabam por delinear a forma como tais 

conhecimentos musicais serão ensinados especificamente por cada professor.  

Assim, independente das diferenças que existem nas formas adotadas por 

professores de contrabaixo acústico no exercício de se ensinar música com o referido 

instrumento, tanto estas como os conhecimentos musicais a serem por eles ensinados 

perpassam pelo fato do contrabaixo acústico ser um instrumento que tem um 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 um arco
29

 ou pelos dedos, 

sendo esta uma característica denominada como pizzicato que em italiano significa 

ñbeliscadoò. 

Desta forma, passa-se a ser entendido que tanto as formas de ensinar quanto os 

conhecimentos musicais, comuns a todos os instrumentos e/ou específicos ao ensino de 

contrabaixo acústico, são delineados pelas características estruturais do próprio 

instrumento, considerando-se todos os conhecimentos musicais já trazidos nos trabalhos 

levantados nesta pesquisa que discorrem sobre o contrabaixo acústico. 

Uma vez dito isto, passa-se a trabalhar sob a hipótese de que no ensino de baixo 

elétrico além dos conhecimentos musicais comuns ao ensino de um instrumento de 

forma geral, percebe-se, ainda que no campo do senso comum, a apropriação que tem 

sido feita por professores do referido instrumento dos conhecimentos musicais 

ñposi»es da m«o esquerdaò e ñpizzicatoò, mencionados acima nas pesquisas trazidas 

sobre o contrabaixo acústico, devendo esta ser uma hipótese relevante e que poderá sair 

do campo do senso comum na fase de análise da referida pesquisa em andamento. 
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AS POSSÍVEIS CONTRIBUIÇÕES DO MÉTODO FELDENKRAIS 

PARA O ENSINO/APRENDIZAGEM DO CANTO LÍRICO  

 

Bárbara Guimarães Penido
*
 

Patrícia Furst Santiago
*
 
*
  

 

Resumo: 

Criado pelo Dr. Moshé Pinchas Feldenkrais (1904-1984), o Método Feldenkrais é uma prática corporal no 

campo da Educação Somática que se apoia nas habilidades de auto-organização do sistema nervoso e na 

sua capacidade de responder de forma espontânea à disponibilidade de padrões de movimentos funcionais 

e diferenciados. Segundo Grant (2014), o método é altamente compatível com o ensino do canto, uma vez 

que encoraja processos de aprendizagem autodirigidos e amplia as competências metacognitivas. 

Enquanto método 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 propriocepção, metacognição, 

autonomia, auto-organização e confiança, fundamentais para formação de um cantor. No entanto, poucos 

estudos conectando Método Feldenkrais e ensino/aprendizagem do canto foram publicados. Desta forma, 

propomos a condução de pesquisa inédita que lida com o Método Feldenkrais e o ensino/aprendizagem do 

canto lírico, cujo objetivo geral é avaliar os efeitos da aplicação do Método Feldenkrais no 

ensino/aprendizagem do canto lírico no curso de graduação. Especificamente, a pesquisa pretende 

elaborar critérios observacionais dos aspectos psicofísicos e técnico-musicais da performance vocal por 

meio de entrevistas semiestruturadas com pedagogos vocais brasileiros; elaborar formas de aplicação do 

Método Feldenkrais em sala de aula no contexto acadêmico de um curso de graduação em canto lírico; 

identificar as possíveis contribuições dos aspectos teóricos e filosóficos do Método Feldenkrais para a 

pedagogia vocal e contribuir para o avanço de conhecimento na área de pedagogia vocal e da performance 

do canto lírico. Será realizado um estudo de abordagem mista -  qualitativa e quantitativa -, por meio de 

um modelo experimental e uma triangulação de métodos de coleta de dados. O modelo experimental 

envolve 20 alunos de canto lírico da graduação selecionados ao acaso e divididos em pares, formando 

dois grupos ï experimental (10 alunos) e controle (10 alunos). Os alunos do grupo experimental se 

submeterão às duas formas de aplicação do Método Feldenkrais: Integração Funcional (sessões 

individuais junto à um practitioner) e Consciência pelo Movimento (sessões em grupo oferecidas pela 

orientanda). Haverá um período de base e um período experimental, culminando na gravação audiovisual 

de pré e pós-testes da performance vocal de cada um dos alunos, permitindo que os aspectos psicofísicos 

e técnico-musicais das suas performances sejam observados posteriormente. Os testes serão registrados 

durante provas práticas de encerramento de semestre ou recitais. Os métodos de coleta de dados incluem 

gravações audiovisuais das práticas dos sujeitos de pesquisa; grupos focais com especialistas que 

avaliarão as condições psicofísicas dos sujeitos de pesquisa; questionários, formulários e entrevistas. 

Acreditamos que os resultados da aplicação do Método Feldenkrais no ensino/aprendizagem do canto 

lírico serão de grande efetividade e esperamos contribuir, desta forma, para melhorias na Pedagogia do 

Canto.  

 

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

 

 

Introdução   

A visão do intérprete enquanto ser integral na área da pedagogia vocal parece ser 

pouco aplicada. Braga e Pederiva (2008, p.212) relatam que a vivência da corporeidade 
                                                           
*
 Doutoranda em Música pela Universidade Federal de Minas Gerais. E-mail: 

barbarapenido@yahoo.com.br 
*
 

*
 Doutora pelo Institute of Education, University of London. Professora da Escola Música da 

Universidade Federal de Minas Gerais. E-mail: patfurstsantiago@gmail.com 

 

http://coloquiodemusica.ufop.br/


1º Colóquio de Pesquisa em Música da UFOP 
Ensino, memórias e linguagens em diálogo interdisciplinar  

28 e 29 de março de 2017 - Ouro Preto ï MG ï Brasil 

 
 

71 

ainda não se faz presente de forma significativa entre cantores. Esta afirmativa é 

conflitante com a ideia de que ño instrumento do cantor n«o consiste apenas das pregas 

vocais e da laringe, seu corpo inteiro est§ envolvidoò (GRUNER, 1995, p. 59)
30

. Se o 

corpo está rígido, a voz irá refletir sua rigidez. Logo, a voz não pode ser considerada de 

forma isolada (HOWARD, 1995, p.76). O mecanismo vocal e seus sistemas 

(respiratório, fonador e ressonantal) dependem dos demais sistemas (esquelético, 

muscular e nervoso) para funcionar. Assim, corpo e voz são inerentemente integrados 

(GILMAN, 2014, p.3).  

Segundo Blades-Zeller e Nelson (2002, p.vii), a literatura sobre a pedagogia 

vocal explica o funcionamento do mecanismo vocal, descreve as estruturas envolvidas 

na produção sonora, define formas de se desenvolver o aparato vocal e estabelece a 

posi«o ñcorretaò para uma produ«o vocal satisfat·ria. 

Crescentes avanços nas áreas de Aprendizagem Motora, Neurociência, 

Psicologia, Acústica e outros campos de pesquisa enriqueceram a pedagogia vocal nas 

últimas décadas. Poucos estudos, entretanto, foram direcionados para o 

desenvolvimento da sensibilidade cinestésica
31

 e seus efeitos na sonoridade vocal, ou 

para a maneira como o cantor pode usar a si próprio de forma integrada e total durante a 

performance. Blades-Zeller e Nelson (2002, p.11), reiteram que, historicamente, as 

condutas pedagógicas dos professores de canto pautaram-se em instruções muitas vezes 

impostas, assumidas pelos alunos de forma incontestável e raramente sentidas ou 

experimentadas de forma perceptiva, o que tem perpetuado mal-entendidos sobre a 

produção vocal de geração para geração.  

Nesse sentido, existem métodos e técnicas corporais que favorecem novas 

percepções sobre a produção vocal e que poderão acrescentar conhecimento, 

experiência e entendimento significativo para a melhoria do aprendizado e prática do 

aluno de canto. Um deles é o Método Feldenkrais, que é altamente compatível com o 

ensino do canto, pois encoraja processos de aprendizagem autodirigidos e amplia as 

competências metacognitivas
32

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

                                                           
30

 As traduções das citações em inglês apresentadas neste artigo foram feitas pelas autoras.  
31

 A palavra cinestésica, traduzida da palavra inglesa kinesthetic, deriva da sensação capaz de detectar a 

posição corporal, peso ou movimento dos músculos, tendões e articulações por meio de receptores 

sensoriais (ñKinesthesiaò. Merrian-Webster Online Dictionary).   
32

 A metacogni«o ® ña capacidade chave de que depende a aprendizagem, certamente a mais importante: 

aprender a aprender...ò (RIBEIRO, 2003, p.115). 
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aprendizagem, o Método Feldenkrais concebe o ser humano em sua integralidade, se 

apoiando nas habilidades de auto-organização do sistema nervoso e na sua capacidade 

de responder de forma espontânea à disponibilidade de padrões de movimentos 

funcionais e diferenciados. Segundo Feldenkrais (2010a, p. 32, apud BARDET, p. 194):  

 

[...] n·s devemos considerar os seres humanos na sua integralidade. Uma 

pessoa ® composta por tr°s entidades: o sistema nervoso, que ® o n¼cleo; o 

corpo ï esqueleto v²sceras e m¼sculos ï, que ® o envelope; e o meio 

ambiente, que ® o espao, a gravidade e a sociedade. 

 

Poucos autores têm relacionado o Método Feldenkrais e o canto (BLADES-

ZELLER; NELSON, 2002; GRANT, 2014). Ademais, não existem publicações 

científicas que abordem a aplicação do Método Feldenkrais especificamente para o 

ensino/aprendizagem do canto lírico. Assim, o presente artigo apresenta a pesquisa de 

doutorado em andamento, intitulada ñAs possíveis contribuições do Método Feldenkrais 

para o ensino/aprendizagem do canto l²ricoò, cujo objetivo ® investigar as contribui»es 

potenciais do Método Feldenkrais para o aprimoramento das habilidades de 

aprendizagem e performance dos alunos de canto lírico em nível de graduação.  

A primeira seção desse artigo apresenta particularidades sobre o Método 

Feldenkrais. A seção seguinte oferece detalhes sobre a metodologia empregada na 

pesquisa.  

 

 

1. O Método Feldenkrais  

O criador do Método Feldenkrais,  Moshe Pinchas Feldenkrais (1904-1984), 

nasceu na pequena cidade de Slavuta, na Ucrânia. Doutor em ciências pela Universidade 

de Sorbonne, ele trabalhou como físico nuclear por muitos anos como importante 

colaborador de Frédéric e Irène Joliet-Curie, casal laureado com o Prêmio Nobel de 

Química em 1935. Em Paris, o jovem Feldenkrais conheceu Jigoro Kano (1860 ï 1938), 

fundador do judô, e se tornou um dos primeiros europeus a obter faixa preta nesse 

esporte. De acordo com Nativ (2009, p.2), Feldenkrais foi fortemente influenciado por 

Kano, abraçando a relação filosófica mente-corpo, 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. Eles 

não são apenas partes de alguma forma relacionadas uma à outra, mas um 

todo inseparável enquanto funciona. Um cérebro sem corpo não poderia 

pensar; pelo menos, a continuidade das funções mentais é assegurada pelas 

funções motoras correspondentes.  

 

Após machucar severamente seu joelho esquerdo jogando futebol, Feldenkrais 

preferiu não se submeter a uma cirurgia devido às perspectivas pouco animadoras.  Com 

o intuito de recuperar e aprimorar sua capacidade de locomoção, ele passou a estudar 

anatomia, cinesiologia, psicologia e a combinar estas áreas de estudo com seus 

conhecimentos de mecânica, física, engenharia elétrica e artes marciais. Assim, ele 

iniciou uma meticulosa busca em torno de como ele se organizava para se mover. Seus 

esforços restauraram grande parte dos movimentos de seu joelho e marcaram o início de 

uma profunda investigação sobre função humana, desenvolvimento e aprendizado que 

culminaram na elaboração do método Feldenkrais, internacionalmente ensinado por ele 

a partir da década de 1970 (WILDMAN, 2006, p.xiv). 

Desde sua criação, o Método Feldenkrais se encontra em constante evolução por 

meio de praticantes e professores em diversas partes do mundo.  Além do seu caráter 

dinâmico, sua aplicação individual proporciona experiências pessoais diversas que não 

poderiam ser sintetizadas em uma única descrição. 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 1970: ñ[é] ® como explicar para algu®m 

qual é o sabor de uma manga. A menos que você a coma, não saberá qual é o sabor da 

mesma, n«o importando o qu«o clara ® sua descri«oé® algo para se experimentar e 

n«o para se falar sobreò
33

. A partir do exposto, segue um pequeno texto, com o intuito 

de elucidar alguns aspectos desse método, sem a pretensão de engessá-lo em um 

conceito. 

 

O Método Feldenkrais é uma jornada interna para redescobrir o 

equilíbrio, a flexibilidade e a coordenação. Ele aprofunda sua percepção 

de como você se move, ensinando estratégias para reduzir o esforço e 

aumentar a qualidade e a coordenação. Ele tem um profundo efeito 

sobre a capacidade do indivíduo agir com precisão, potência e 

espontaneidade. Este método reconhece o cérebro como o núcleo do 

                                                           
33

 Entrevista concedida por Dr. Feldenkrais durante o San Francisco Training Program, 

1975-1978, no Lone Mountain College.  
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movimento. Ele funciona de forma gentil, utilizando padrões de 

movimentos que existem dentro de nós, com o intuito de guiar cada 

indivíduo em direção à sua forma mais eficaz. Ao fazer uma série de 

movimentos lentos e controlados, com consciência perceptiva, dividindo-

os em seus componentes menores e considerando-os em relação à 

gravidade, encontramos a forma mais eficaz e graciosa de movimento... 

O método não afeta apenas o movimento, mas contribui para 

desenvolver um melhor senso de consciência em geral. 
34

 

 

  Há duas modalidades de aplicação do Método Feldenkrais, ambas direcionadas 

para uma maior organização dos padrões de movimento por meio do desenvolvimento 

da consciência perceptiva. Uma não verbal, realizada individualmente junto a um 

professional do método, por meio do uso do toque, chamada Integração Funcional (FI)
35

 

e outra verbal, geralmente realizada em grupo, chamada Consciência pelo Movimento 

(ATM).
36

 

  Na atividade musical, o Método Feldenkrais contribui para a descoberta de 

opções para iniciar ou aperfeiçoar um gesto ou um fraseado. A prática do Método 

permite que o músico explore e perceba como ele faz música, quais são seus hábitos, 

podendo, assim, identificar possíveis limitações psicofísicas. Uma vez consciente do 

que está fazendo, o músico começa a perceber uma nova gama de possibilidades para 

criar e moldar o som através do movimento.  

  Como declara Reed (2005, p. 2), a linguagem da música é muito física, uma vez 

que os músicos lidam constantemente com questões como respiração, gesto e equilíbrio. 

Segundo a autora, o gesto musical, como gesto físico, pode se iniciar a partir de várias 

partes do corpo: das partes diretamente envolvidas com a respiração, da coluna 

vertebral, dos pés, dos ossos da pelve, ou dos músculos do abdômen. Assim sendo, o 

Método Feldenkrais colabora para o desenvolvimento da percepção cinestésica refinada, 

capaz de revelar padrões musculoesqueléticos geralmente inconscientes que podem 

inibir um funcionamento livre e saudável do corpo. Tal percepção constitui numa 

ferramenta valiosa para todos os instrumentistas, especialmente os cantores que não 

                                                           
34

 YATES, K.; SCHJANG, F. What is the Feldenkrais Method®? [Filme-vídeo] Anthony Bellov 

Video Production. Copyright  International Feldenkrais Federation Archive.1 DVD (10 min.). Nova 

Iorque: 2007.  

35
 Functional Integration

®  
ou FI 

®
, marcas registradas pela FGNA (Feldenkrais Guild of North America, 

originalmente fundada em 1977 por Moshe Feldenkrais com o nome de Feldenkrais Guild
®
). 

36
 Awareness Through Movement

® 
ou ATM

®
 marcas registradas pela FGNA.  
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podem visualizar o mecanismo vocal em atuação e precisam, portanto, dar atenção 

especial às sensações, à percepção física geral e ao feedback acústico.  

  Grande parte dos músicos creem tocar um instrumento que encontra-se ñdo lado 

de foraò. Mesmo os cantores frequentemente agem como se o aparelho fonador e 

respiratório não apresentassem relação alguma com outras partes do corpo. Nem sempre 

eles compreendem que eles próprios fazem a música e que seus seres por inteiro 

constituem seus instrumentos primários. Para que uma ação seja completamente 

eficiente e efetiva ela deve envolver o ser de forma integrada (NELSON, 1989, p.99-

101). De maneira análoga, todo e qualquer movimento, mesmo que pequeno, envolve o 

corpo por inteiro. Esse entendimento pode ser despertado no intérprete por meio do 

Método Feldenkrais, permitindo-o tomar consciência de pequenas diferenças de seus 

movimentos durante o fazer musical. Isso pode resultar no aprimoramento da qualidade 

sonora, da coordenação motora e da proficiência técnica geral. 

  Em sua complexa tarefa de guiar o aluno no desenvolvimento vocal e musical, o 

professor de canto precisa, muitas vezes, sugerir mudanças de padrões (hábitos), sejam 

eles posturais, respiratórios, padrões atrelados à maneira de atacar e finalizar uma nota, 

conduzir e articular uma frase, expressar um texto nas diversas línguas exigidas, entre 

outros. Nesse processo, o professor lida frequentemente com tensões físicas, excessos 

de esforço e ansiedade dos alunos. A conduta habitual do professor de canto diante 

dessas questões é indicar movimentos de relaxamento e alongamento ou tentar corrigir 

racionalmente o problema com uma solu«o ñmanualò, ou seja, por meio de uma 

correção física imediata. Contudo, a neurologia do corpo pode não responder a esse 

comando de mudança consciente ou analítico, uma vez que o corpo tem sua própria 

linguagem neurológica (BLADES-ZELLER; NELSON, 2002, p.1). Atuando na 

mudança de hábitos, o Método Feldenkrais é capaz de quebrar barreiras 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 consciência 

perceptiva que elas têm de si em ação.  Seus talentos resultam da 

liberdade que elas dispõem ao escolher seus modos de ação. Novos modos 

de ação estão disponíveis àqueles 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 contribuições do Método Fendenkrais para a 

pedagogia vocal poderá revelar quais são os hábitos nocivos de uso corporal 

apresentado por cantores e como o Método poderá favorecer a mudança de tais 

h§bitos. Neste sentido, a pesquisa ñAs poss²veis contribui»es do Método 

Feldenkrais para o ensino/aprendizagem do canto l²ricoò parte de um experimento 

para averiguar as contribuições do Método para a pedagogia vocal, cujo 

delineamento será discriminado a seguir.  

 

 

1. Metodologia de pesquisa 

Uma vez que a pesquisa demanda uma investigação na qual os potenciais efeitos 

do Método Feldenkrais em alunos graduandos em canto lírico possam ser observados na 

prática, uma estratégia experimental estabelecerá o cenário da pesquisa que adota 

abordagem mista - qualitativa e quantitativa. Esse estudo constitui, entretanto, uma 

estrutura majoritariamente qualitativa, considerando-se a natureza da investigação e o 

fato de que, segundo Robson (2002 apud SANTIAGO, 2004, p.142), não há nada 

intrínseco aos desenhos experimentais que descarta métodos qualitativos. 

O delineamento da pesquisa incluiu: (1) um modelo experimental com 20 alunos 

de canto lírico selecionados ao acaso e divididos em pares nos grupos experimental (10 

alunos) e de controle (10 alunos); (2) o uso de variáveis independentes (M®todo 

Feldenkrais para o grupo experimental e pr§tica de leitura sobre pedagogia do canto 

para o grupo de controle) e; (3) o estabelecimento de per²odo de base (4 semanas) e 

per²odo experimental (12 semanas) culminando na grava«o de pr® e p·s-testes da 

performance vocal de cada um dos alunos, possibilitando a observação posterior das 

condições psicofísicas e técnico-musicais da performance. 

O pareamento dos alunos será individual, conforme os seguintes critérios: (1) 

horas de estudo semanal; (2) idade; (3) professor de canto; (4) período do curso de 

graduação. Tal conduta visa eliminar diferenças de seleção e possíveis variáveis 

confundidas que, de acordo com Cozby (2003, p. 177), forneceria informações 

alternativas para os resultados. Os pré-testes têm como objetivo assegurar que os grupos 

(experimental e de controle) sejam equivalentes desde o início, dada a amostra pequena 

do experimento. Os pré e pós-testes serão registrados durante provas práticas de 

encerramento de semestre e recitais. 
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A amostra estudada será composta por alunos graduandos em canto lírico da 

Universidade Federal de Minas Gerais. Os alunos do grupo experimental realizarão 

lições de ATM (Consciência pelo Movimento) e se submeterão a sessões de Integração 

Funcional (IF), individualmente aplicadas por um professor certificado pelo Método 

Feldenkrais.
37

 

Serão adotadas a triangulação metodológica e a triangulação do investigador, 

como entendidas por Denzin e Lincoln (2000 apud AZEVEDO et al., 2013, p. 4): 

 

 [...] triangula«o n«o ® uma ferramenta ou uma estrat®gia de valida«o, 

® uma alternativa ¨ valida«o. A combina«o de diferentes perspectivas 

metodol·gicas, diversos materiais emp²ricos e a participa«o de v§rios 

investigadores num s·Ӣ estudo devem ser vista como uma estrat®gia para 

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

qualquer investigação.  

 

Os seguintes métodos de coleta de dados serão empregados: (1) entrevistas 

semiestruturadas com pedagogos vocais brasileiros para definição dos critérios observacionais 

dos aspectos psicofísicos e técnico-musicais da performance; (2) recursos audiovisuais: vídeos 

das aulas de canto e dos pré e pós-testes; (3) observações orais sobre as condições psicofísicas e 

técnico-musicais da performance dos alunos: grupos focais realizados pelos observadores 

participantes e pelos observadores independentes, que assistir«o os pr® e p·s-testes e; (4) 

observações por escrito sobre as condições psicofísicas e técnico-musicais da performance dos 

alunos de canto através de questionários respondidos por eles e de formulários preenchidos 

semanalmente pelos professores canto e pelo professor do Método Feldenkrais que trabalhará 

com o grupo experimental.  

Os observadores participantes da pesquisa constituirão os alunos de canto lírico, seus 

professores de canto, o professor do Método Feldenkrais e a pesquisadora. Os observadores 

independentes serão profissionais da área médica, professores de canto (que não atuem 

diretamente com os alunos estudados), professores de música em geral e outros profissionais 

certificados pelo Método Feldenkrais. 

 

 

Conclusão  

 Acreditamos que o Método Feldenkrais contribuirá para desenvolvimento 

proprioceptivo dos alunos do grupo experimental, trazendo maior consciência 
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perceptiva da função vocal integrada e, assim, maior destreza na coordenação fono-

respiratória, na dicção e articulação dos textos cantados e no uso dos seus ressonadores 

vocais. Cremos que ele possibilitará a redução de dificuldades físicas e atitudinais que 

prejudicam a performance vocal dos alunos, bem como ampliará suas possibilidades 

expressivas.  

Procuramos, por meio desse estudo, contribuir para a pedagogia vocal, levantando 

reflexões e sugestões de abordagem prática cuja ênfase encontra-se no processo de aprendizado 

e não exclusivamente na técnica de ensino do canto. Pretendemos trazer discussões sobre a 

importância das condutas pedagógicas considerarem o aluno de canto lírico como ser integrado 

e responsável pelo próprio aprendizado. Do mesmo modo, visamos colaborar com as práticas 

tradicionais de ensino do canto lírico, estimulando o aprimoramento da propriocepção, 

metacognição, autonomia, auto-organização e confiança, fundamentais para formação de um 

cantor. 

Acreditamos que os resultados da aplicação do Método Feldenkrais no 

ensino/aprendizagem do canto lírico serão de grande efetividade, na medida em que 

trarão efeitos positivos para a performance dos alunos. 

Não foram encontradas publicações científicas que abordem a aplicação do 

Método Feldenkrais especificamente para o ensino/aprendizagem do canto lírico, o que 

torna este estudo inédito. 
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O ENSINO DE MÚSICA NO CONTEXTO DO MARACATRUPE: 

ABORDAGENS DESCOLONIAIS  
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Resumo:  
O tema deste trabalho, ñO ensino de m¼sica no contexto do Maracatrupeò, pretende percorrer um pouco 

do que foi a experiência de realizar, por um ano, o estágio supervisionado em Música no Maracatrupe: 

grupo de pesquisa de Maracatu e outras danças negras ï no qual sou fundador, diretor musical e regente. 

O objeto desta pesquisa é o processo de ensino próprio do grupo Maracatrupe de viés iminentemente 

descolonial (MIGNOLO, 2008). A relevância deste trabalho justifica-se basicamente por destacar as 

estratégias de ensino de música no contexto do Maracatrupe, que permitem outros caminhos de formação 

musical, bastante distintos da perspectiva eurocentrada, comum dos espaços de ensino formal de música. 

Os objetivos desta comunicação são: analisar os aspectos descoloniais da prática musical do grupo, 

percebidos nas observações durante o estágio como processo de ensino; e relatar como se deu o 

aprimoramento dos aspectos da profissionalidade do grupo, desenvolvida durante os períodos de 

observação e regência do estágio supervisionado, 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 observação participante, onde desempenhei os papeis de regente, coordenador do 

grupo e estagiário, procurando não apenas descrever comportamentos, mas também propor compromisso 

e participa«o com o trabalho do grupo: mais do que ñconhecer para explicarò, busquei ñcompreender 

para servirò. (BRANDëO apud MARTINS, 1996, p. 270). Para este trabalho, o pressuposto é que não há 

respostas estanques e, a dúvida e a incerteza são parte de nossa reflexão.  Trata-se, portanto, de uma 

pesquisa qualitativa. (BORTONI-RICARDO, 2009). A hipótese é que o ensino de música no contexto do 

Maracatrupe pode ser entendido como uma pr§tica guiada por uma ñop«o descolonialò (MIGNOLO, 

2008) tanto pelo seu caráter afrocentrado, quanto por apresentar ferramentas, que potencializam o 

aprendizado musical, diferentes daquelas utilizadas nos meios formais de ensino. O que percebemos é que 

as estratégias de ensino presentes na prática do Maracatrupe se distinguem do ensino formal de música 

por ter, no corpo do sujeito praticante, o lugar de registro desses saberes: o corpo deixa de ser mero 

praticante e passa a ser também entendido como arma, memória e arquivo. Essa é uma estratégia de 

sobrevivência comumente utilizada por diversas manifestações culturais de matriz africana desde o 

período escravocrata até os dias de hoje (TAVARES, 2012) e que pudemos observar como método de 

ensino nas práticas do grupo. Neste sentido, é no corpo que se inscrevem e se registram os saberes e 

conhecimentos partilhados nas práticas musicais do grupo. O corpo do Outro é a partitura de seus 

praticantes: é no processo de assimilação e leitura dos corpos dos praticantes, que os integrantes podem se 

empoderar da linguagem musical desenvolvida pelo Maracatrupe. 

 

Palavras-chaves: Maracatu. Estágio. Ensino de Música. Afrocentramento. Descolonialidade. 

 

 

Introdução 

Este trabalho pretende percorrer um pouco do que foi minha experiência de 

realizar, por um ano, o estágio supervisionado em Música no Maracatrupe: grupo de 

pesquisa de Maracatu e outras danças negras ï no qual sou fundador, diretor musical e 

regente. Nestas circunstâncias, pude observar mais detalhadamente as condições dos 
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processos de ensino de música presentes no grupo. Como se davam essas práticas de 

ensino de música e, quais as origens desses procedimentos, foram os principais 

questionamentos norteadores desse processo de observações e regências.  

 

 

1. Entre o estágio e a regência: trânsitos do meu lugar de fala 

No desenvolvimento deste trabalho, fiz a opção de uma escrita em primeira 

pessoa. Essa opção visa desestabilizar a ideia de ciência neutra e objetiva, além de 

colocar em evidência seu caráter iminentemente político e de disputa de poder. O 

conceito de neutralidade e o desejo de se apagar traços de subjetividade presentes nos 

discursos científicos, no ambiente acadêmico, costuma ser naturalizado como único 

caminho de se fazer ciência, mas sob uma reflexão crítica, aponta para a linha tênue que 

existe entre ñfazer ci°nciaò e ñfazer pol²ticaò. Em sua tese de doutoramento, Pinto 

(2002) ressalta o fato de que até a escolha do nosso projeto de pesquisa será sujeitado a 

uma banca que, obviamente elencará alguns projetos de pesquisa em detrimento de 

outros. Mas sob quais critérios? Como assegurar que um projeto é mais interessante, ou 

relevante academicamente que outro? Essas questões permeiam toda a tese da autora. 

Durante nosso percurso acadêmico, lidamos com sujeitos diversos, suas identidades 

diversas, e, por muitos anos, o que se observa é que nós, sujeitos, (pesquisadores ou 

pesquisados) somos sistematicamente apartados de nosso caráter social, encarcerados 

em um molde de ciência que não nos comporta. O que o discurso acadêmico prega é 

uma neutralidade que não existe; pesquisas que se encerrem nos muros da Universidade; 

pesquisar por pesquisar, na busca incessante por temas que nos permitam ser neutros: 

 

Essa fórmula em nome da ciência pode incorrer em duas interpretações 

diferentes. De um lado, pode significar que tudo pode ser submetido à 

pesquisa científica, sendo tudo válido para a ciência, não importando a sua 

natureza ou eventual utilidade prática. Por outro lado, pode-se identificar que 

a ciência, enquanto instituição financiada, acaba por desenvolver critérios 

hierárquicos, distribuindo poderes na busca por objetos de pesquisa válidos. 

Em miúdos, mesmo que tenhamos uma ideia democrática includente sobre o 

que pesquisar, acabamos por aplicar políticas excludentes na seleção de 

pesquisas. Essa dupla face imbuída na expressão em nome da ciência se 

dissolve constantemente, e costumamos ver interesses políticos investidos de 

argumentos científicos idealizados. [...] Essa característica da escolha dos 

objetos de pesquisa ï a de ser ao mesmo tempo strictu sensu e política ï põe 

em dúvida o preceito científico da neutralidade, quer dizer, da ideia de que a 

ciência pode ser feita sem influência de outras instâncias sociais. (PINTO, 

2002, p. 48) 
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A reflexão da autora sobre ética advém justamente desse questionamento acerca 

dessa ñneutralidadeò, pois, quando a percebemos question§vel, se desvela o qu«o 

perniciosa pode ser uma pesquisa (ou sua avaliação pela academia). Nos estudos da 

música, por exemplo, é muito comum a defesa de se lidar com a música apartada dos 

sujeitos, e a isso se justifica o fato de que só assim seria possível fazer uma pesquisa 

científica pura, encerrada em si mesma. Porém, além de não ser possível separar a 

música dos sujeitos que a produzem, pois que, se compreendida enquanto linguagem, 

trata-se de uma prática humana eminentemente social, (BAKHTIN, 2003, pp. 92 - 109), 

outro problema surge com essa concepção da ciência voltada para si mesma: em 

momento algum se considera a interferência dela sobre os sujeitos, e muito menos, se 

considera ser possível interferir positivamente para a comunidade/contextos dos quais 

esses sujeitos fazem parte. O fazer científico e a produção de conhecimento perdem, 

nesse lugar, sua dimensão política para além dos muros das universidades: a sua 

dimensão de transformar a sociedade, melhorar a vida das pessoas; se isentam da 

responsabilidade de dar algum tipo de retorno positivo às comunidades nas quais atuam 

ï e da qual extraem materiais para incontáveis pesquisas. Nesse sentido que 

compreendo a importância de me colocar no texto: primeiramente porque assumo neste 

trabalho não apenas o papel de pesquisador, mas de sujeito pesquisado, por se tratar de 

uma pesquisa participante. Em segundo lugar, me empoderar de meu lugar de fala é 

assumir um lugar político no discurso científico, ao contrário da omissão e 

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

 

 

2. Contextualizando o Maracatu: A Nação Estrela Brilhante Recife 

Guerra-Peixe, em seu livro Maracatus do Recife (1980), aponta como forte 

ind²cio que o Maracatu e suas pr§ticas adv°m das ñfestas de coroa«o dos reis negros, 

eleitos e nomeados na institui«o do Rei do Congoò, cuja exist°ncia dataria do s®culo 

XVII. Segundo a pesquisa realizada pelo autor, de todos os negros escravizados na 

região, advindos de povos distintos, só os do Congo gozavam do privilégio de escolher 

um rei, o Muquino-ri§ Congo. As coroa»es eram seguidas de ñcomplementos festivosò 

tais como a teatro, a música e a dança, dos quais teriam derivado os cortejos de 
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Maracatu como são conhecidos atualmente; também o Maracatu mantém as 

características profano-religiosas dessas coroações. Apesar da influência retratada das 

coroações de reis congos para a formação do Maracatu, Guerra-Peixe (1980) defende a 

procedência Banto quando se refere à musicalidade desta manifestação cultural. Mesmo 

sendo de origem afro, com o tempo, foram sendo agregados à nação pessoas brancas, 

apesar da predominância de sujeitos negros ainda ser observável nas Nações de 

Maracatu de Recife. Outra característica comum a muitos integrantes dos Maracatus 

Nação é a relação destes com o Candomblé. No caso do Estrela Brilhante do Recife, a 

Rainha atual, Dona Marivalda, Geni ï herdeira direta da Rainha, e o Mestre da Dança 

Maurício Soares são todos iniciados e praticantes da religião.  

O Maracatu Estrela Brilhante do Recife é advindo do Maracatu Leão Coroado 

(GUERRA-PEIXE, 1980) e sua fundação data de 1906. Atualmente, o Estrela Brilhante 

participa das agremiações carnavalescas da cidade do Recife, e é uma das Nações de 

Maracatu de maior referência do município. 

Desde o final do século XIX até meados dos anos 40, os maracatus foram objeto 

de intensa perseguição policial, ora devido às (ditas) arruaças que provocaram, ora 

porque estavam identificados com uma suposta selvageria e incivilidade africanas.  

 

 

2.1 O Maracatu Nação e o Grupo Maracatrupe: as implicações do deslocamento 

cultural  

Desde as primeiras horas de observação pude perceber que as atividades 

musicalizantes praticadas pelo grupo estão concentradas em dois eixos principais: a 

vivência do Maracatu de Baque Virado, especificamente da Nação Estrela Brilhante do 

Recife
38

, vindas de minhas vivências dentro do Estrela Brilhante; e as didáticas para 

iniciantes, fora do contexto dos Maracatus Nação.   

                                                           
38

 Apesar de ter começado a estudar a música do Maracatu em oficinas promovidas pelo regente do grupo 

Trovão das Minas em Belo Horizonte, antes mesmo do surgimento do grupo, no ano 2000, meu primeiro 

contato com uma vivência legítima no contexto do Maracatu Nação Estrela Brilhante do Recife se deu no 

ano de 2009. Foi  quando pude, depois de nove anos estudando a música do Maracatu de Baque Virado, 

em Belo Horizonte, ter contato com uma vivência mais profunda dentro de uma Nação. Ali pude viver 

experiências de todas as ordens: o convívio diário com a comunidade do Alto José do Pinho, onde se 

encontra a sede da Nação Estrela; procedimentos de ordem cultural e religiosa, como a saída das 

Calungas ï bonecas de cera e madeira que representam antepassados do Maracatu ï do terreiro de 

Candomblé para desfilarem na avenida durante a disputa do campeonato anual entre as Nações 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 cenário tradicional, ainda que, tanto as práticas de 

ensino, quanto as práticas da música dos Maracatus Nação estejam presentes, grupos 

que apenas reproduzem sua música se encontram descontextualizados de uma série de 

outras práticas que atravessam a prática cultural dessas manifestações.  

Parto do princípio de que nenhuma cultura deve ser compreendida como algo 

independente de seu contexto político, intelectual, ético, filosófico, social, étnico. Sobre 

a cultura negra especificamente, Hall (2001) nos oferece essa elucidação: 

 

Por definição, a cultura negra popular é um espaço contraditório. É um local 

de contestação estratégica. Mas ela nunca pode ser simplificada ou explicada 

nos termos das simples oposições binárias que são ainda habitualmente 

usadas para mapeá-las: alta e baixa, resistência versus incorporação, autêntico 

versus inautêntico, experiencial versus formal, oposição versus 

homogeneização. Sempre existem posições a serem galgadas na cultura 

popular, mas nenhuma luta pode capturar a cultura popular, ela mesma, para 

o 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 

contrário, novas perguntas. Uma delas, a qual me apeguei nos processos de observação 

e análise é: como podemos compreender essas tensões, contradições e estratégias, e 

identificá-las na prática musical do Maracatrupe, uma vez que seu repertório é 

opcionalmente negro? Como para este trabalho, o pressuposto é de que não há respostas 

estanques e, a dúvida e a incerteza são parte de nossa reflexão. Busquei não procurar 

respostas fixas, ou verdades e sim, vasculhar as subjetividades das relações entre os 

integrantes no contexto do grupo. Perceber seus desejos e vontades motivadores nesse 

processo de ensino de música. Este trabalho trata-se, portanto, de uma pesquisa 

qualitativa. (BORTONI-RICARDO, 2009). 

   No caso do Maracatu, assim como em tantas outras manifestações culturais 

negras brasileiras, ao serem tratadas por um olhar ocidental, essas culturas tendem a ser 

encerradas no lugar da prática, do entretenimento, da mera brincadeira: alijados de seus 

sujeitos, dos discursos étnicos, sociais e políticos, seus conflitos, transformações e 

processos identitários, o Maracatu é apropriado, traduzido, consumido, quando não, 

descartado pela intelectualidade branca hegemônica. Por isso a delicadeza de praticar o 

maracatu nesse contexto de deslocamento cultural: não se deve descartar os riscos de 

                                                                                                                                                                          
sob a coordenação de Mestre Walter Ferreira de França. Vale ressaltar o quanto esse contato direto com 

um Maracatu Nação em sua legitimidade favorece no empoderamento do sujeito que estuda e pratica sua 

música, ainda que suas pretensões sejam estritamente musicais - Nota do Autor. 

http://coloquiodemusica.ufop.br/


1º Colóquio de Pesquisa em Música da UFOP 
Ensino, memórias e linguagens em diálogo interdisciplinar  

28 e 29 de março de 2017 - Ouro Preto ï MG ï Brasil 

 
 

86 

sermos coniventes com o epistemicídio ao qual as culturas contrahegemônicas sempre 

estão sujeitas. Por isso também, fora delas, não se fazem Maracatus em sua 

legitimidade. 

 Tanto no contexto de ensino musical absorvido da prática da Nação Estrela 

Brilhante, quanto no contexto dos Maracatus ñn«o leg²timosò, as atividades servem para 

dar suporte do ensino para pessoas que nunca tiveram contato, nem com a prática, nem 

com a escuta da música dessa manifestação. São práticas rítmicas, criadas no contexto 

das oficinas do grupo, de ordem didático-pedagógica, que auxiliam no domínio e 

controle rítmico de iniciantes, servindo de ponte para que, o batuqueiro, de um grupo 

que estuda a música do Maracatu, mas não tem a vivência que tem uma criança que 

nasce no seio de uma Nação, possa se inserir no contexto de aprendizagem musical dos 

Maracatus. Esse é um cenário muito comum em grupos de percussão que praticam os 

ritmos e canções dos Maracatus e que se orientam, ou não, por algum mestre de algum 

Maracatu Nação, e que se encontram fora do contexto geográfico, por isso também, 

cultural, das Nações tradicionais. É o caso de diversos grupos como: Grupos Trovão das 

Minas (Belo Horizonte/MG); Quilombaque (Perus/SP); Maracutaia e Rio Maracatu (Rio 

de Janeiro/RJ); Tamaracá (Paris); Maracatu Mandacaru (Espanha); Baque de Bamba 

(Toronto-Canadá); Maracatu Estrela do Mar (Austrália); dentre vários outros grupos 

dessa ordem, espalhados pelo Brasil e pelo mundo. O Maracatrupe se encontra neste 

contexto de deslocamento cultural e, parar as atividades de regência musical e situar-me 

no seio do trabalho, enquanto estagiário, foi de fundamental importância para que eu 

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

 

 

3.  Cultura negra: caminhos emergentes para a descolonialidade 

Apesar do estudo do Maracatu de Baque Virado no grupo partir de um viés 

musical, ou seja, começa pela prática da música, não se atem somente a questões de 

ordem prática. Todo o contexto do trabalho musical do grupo se fundamenta sob a ótica 

da descolonialidade (MIGNOLO, 2008), que busca, tanto se distanciar de uma 

perspectiva eurocentrada e colonialista de se estudar e praticar música, quanto se 

aproximar, se envolver e se empoderar de uma perspectiva afrocentrada, holística. Essa 

perspectiva é de caráter interdisciplinar e tem como eixo central a música, por isso está 
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sempre em diálogo com os outros saberes, inerentes ao contexto do Maracatu. Entre elas 

podemos citar: a dança, a perspectiva histórica, política, social, cultural, filosófica, a 

arte enquanto mecanismo de resistência/sobrevivência da cultura negra, as liturgias às 

quais a música dos Maracatus está fundamentalmente imbricada. 

Nesta proposta de ensino, vale destacar que, apesar de estarmos no campo da 

educação musical, será de fundamental importância voltar toda nossa atenção para o 

corpo: tê-lo como ponto central de todo o processo do ensino de música no grupo. Isso 

porque essa perspectiva de ensino pode ser observada tanto no contexto das 

manifestações de matriz africana, quanto no contexto do Maracatrupe. É no corpo que 

transitam e se operam múltiplos saberes, que passam, perpassam, o atravessam e nele se 

fundamentam. O corpo é, no cenário da oralidade, o objeto que engendra todas as áreas 

do conhecimento no contexto da cultura negra que teve de sobreviver ao regime 

escravagista e sua cultura opressora e epistemicida.  É no corpo que se fazem as escritas 

que permitem ainda estarem vivas diversas manifestações culturais, de matriz africana, 

espalhadas por todo o nosso país. Por isso, ele é o ponto de convergência primordial, 

observado nas atividades durante o Estágio e eleito como foco do processo de 

construção e registro dos métodos de ensino experimentados nas regências. Podemos 

conceber a luz do antropólogo Júlio Cesar Tavares (2012), que essa maneira de registrar 

e perpassar conhecimentos, no contexto das matrizes afrodiaspóricas, passa pelo corpo. 

Nesse sentido, o corpo é (por) onde se fala e salvaguarda 

 

a memória do grupo por meio de modulações gestuais referidas às formas de 

vida no tempo e no espaço de origem. Passa o corpo a constituir o saber da 

comunidade e a perfazer-se como arquivo e como arma. Passa a fortalecer-se 

como um saber corporal. (TAVARES, 2012, p. 82) 

 

Diferente, portanto, da perspectiva de saber ocidental, o viés afrocentrado tem o 

corpo como grande livro em que se inscrevem os nossos saberes. No caso específico da 

música, podemos dizer que corpo do Outro é a partitura dos músicos: é no processo de 

assimilação e leitura dos corpos dos praticantes, que os integrantes podem se empoderar 

da linguagem musical desenvolvida pelo Maracatrupe.  

Nesse ambiente, e à luz desses conceitos, acabei por conduzir as regências desse 

estágio supervisionado, motivado, também, pelos apontamentos e descobertas 

alcançadas durante as observações. Nelas, o processo de ensino de música, próprio do 
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grupo Maracatrupe, mostrou-se relevante, sobretudo, por seu viés iminentemente 

descolonial (MIGNOLO, 2008).  

 

A opção descolonial é epistêmica, ou seja, ela se desvincula dos fundamentos 

genuínos dos conceitos ocidentais e da acumulação de conhecimento. [...] 

Dessa maneira, por ñOcidenteò eu n«o quero me referir ¨ geografia por si s·, 

mas à geopolítica do conhecimento. (MIGNOLO, 2008, p.290) 

 

Mignolo nos mostra a descolonialidade como uma ñop«oò contra hegem¹nica 

que se vale de estéticas e conceitos que têm como princípio romper com a cultura 

geopolítica ocidental. Não é exatamente isso que fez/faz toda cultura/etnia/povo no 

mundo em que foram subjulgados (as) a um processo colonizatório? Em nosso caso, 

aqui no Brasil, não seria esse o único recurso de sobrevivência da cultura negra desde o 

período escravagista? Romper com a hegemonia ocidental? Estes questionamentos 

soaram em meus pensamentos durante as observações, embalados aos ritmos dos 

instrumentos.  

 

 

4. A opção descolonial no Maracatrupe 

No caso do Maracatrupe, sabidamente não somos um Maracatu, no entanto, 

fundamentamos nosso trabalho no estudo da Nação Estrela Brilhante do Recife, à luz da 

orientação de Mestre Walter Ferreira de França e de Rainha Marivalda Santos, suas 

principais vozes. É com o consentimento deles que desenvolvemos nosso trabalho de 

estudos do maracatu de baque virado da Nação Estrela. Ou seja, o Maracatrupe é 

encorajado, pelas principais vozes do Maracatu, a percorrer os caminhos desse 

deslocamento cultural. Contudo busca-se, nesse processo, não desviar a escuta das 

orientações do Mestre e da Rainha. O ápice de nosso aprendizado musical com o 

Maracatu prevê, portanto, uma vivência de imersão dentro de algum Maracatu Nação, 

em que possamos, como prop»e Tavares (2012), constituir em nossos corpos, ño saber 

da comunidadeò enquanto ñmem·riaò, ñarquivoò e ñarmaò (p. 82): s·, assim, estaremos 

inseridos dentro do contexto do Maracatu, imersos num ambiente de aprendizado 

descolonial por excelência. 

Foi possível identificar, durante as observações, essa descolonialidade nos 

princípios norteadores do trabalho do Maracatrupe, essa afinidade com o contexto dos 

Maracatus-Nação que, por ser de caráter afrocentrado, pode ser entendido como uma 
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cultura contra hegemônica. Isso, por impor-se contrariamente a uma perspectiva 

colonialista/ocidental, se apresentando como uma escolha política que se manifesta no 

processo de construção identitária do grupo e dos sujeitos pertencentes a ele. Percebi, 

também, nitidamente que o interesse dos integrantes no estudo do Maracatu se dá 

justamente por ele ser evidentemente descolonial, como assim o é toda cultura de matriz 

africana que sobreviveu e sobrevive às intempéries da diáspora imposta pela política 

colonialista e que fazem brilhar aos olhos dos integrantes do grupo. Creio que por 

encontrar neste contexto uma saída para resistir à imposição de diversas formas estéticas 

hegemônicas, às quais estamos sujeitos ainda nos dias de hoje. 

 Portanto, por ñop«oò pr·pria, ou seja, movidos pela vontade de descolonizar a 

nossa maneira de lidar com o fazer musical, escolhemos um repertório de matriz 

africana, de origem negra. Por uma questão política e racial, imbricadas no fazer 

musical do Maracatrupe, pois na arte negra há sempre uma luta pela afirmação da 

negritude, um grito pela desconstrução dos padrões estéticos e comportamentais 

ocidentais, que ainda oprimem toda a população negra. Logo podemos dizer que, tanto o 

processo de ensino de música como o repert·rio do grupo ® uma ñop«o descolonialò. 

(MIGNOLO, 2008). Por isso, o estudo do Maracatu, no contexto do Maracatrupe, para 

além de uma prática meramente musical, está para o grupo como uma opção política 

contra hegemônica. 

 

5. Ensino de música: novos caminhos. 

A relevância deste trabalho se dá, basicamente, por destacar as estratégias de 

ensino de música no contexto do Maracatrupe, que permitem outros caminhos de 

formação musical, bastante distintos da perspectiva eurocentrada, comum dos espaços 

de ensino formal de música. A partir das práticas e estudos do grupo podemos visitar 

novas noções de fazer musical e de uma construção estético-identitária que não sejam 

mera prática desconexa, cooptada de suas origens, cópia da música dos Maracatus. 

Essas práticas são reconstruídas buscando sempre atender à demanda de continuar os 

estudos de danças e ritmos negros no trabalho do grupo, em especial, o Maracatu de 

Baque Virado.  

É com base nesse panorama que optei por trabalhar por meio de observação 

participante: foi uma oportunidade favorável desempenhar os papéis de regente, 

coordenador do grupo e estagiário, pois procurei não apenas descrever comportamentos, 
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mas também propor compromisso e participação com o trabalho do grupo: mais do que 

ñconhecer para explicarò, busquei ñcompreender para servirò. (BRANDëO, apud 

MARTINS, 1996, p. 270). Neste sentido, percorri atentamente, durante as observações, 

o que, do trabalho construído até ali, despertava nos músicos, o desejo de se dedicarem 

aos estudos musicais do grupo. Que autores dialogavam com esse contexto? Sobretudo, 

que conceitos iriam nos auxiliar a credibilizar o saber vindo do cenário da oralidade, 

ponto de maior interesse na construção do saber musical dos músicos do Maracatrupe?  

Portanto, movido pelo desejo dos integrantes e na tentativa de saciar-lhes as 

expectativas, durante as regências, busquei conhecer mais, ler mais, revisitar os 

materiais estudados até ali. Estar no seio do trabalho do grupo enquanto estagiário 

proporcionou-me um campo de pesquisa onde pude 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 acadêmicos. Com isso, o grupo alçou um novo degrau no 

contexto de sua profissionalidade, fundamentados em vozes que nos auxiliam a fazer 

um trabalho altamente comprometido, trazendo uma noção ética, de respeito e 

cumplicidade para com as culturas contra hegemônicas, sobretudo as negras que ainda 

sobrevivem ao esmagamento e invisibilização impostos pelos padrões ocidentais de 

nossa sociedade. 

Ao longo deste estágio foram elaboradas quatro regências. Cada regência teve 

duração de 3 horas. Dentre às 12 horas destinadas às regências, nove delas foram 

destinadas ao primeiro módulo, e três ao segundo. Essas regências buscaram atender as 

expectativas do grupo, que se concentravam em: apresentar-se publicamente; 

estabelecer diálogo com a Nação Estrela Brilhante. Para isso, foram organizadas e da 

seguinte maneira:  

1º. - Intervenções na sociedade: as ocupações e o presídio. 

a. Levantamento de repertório da Nação Estrela com importantes referências de 

seu contexto histórico, social e político; 

b. Estudos dos ritmos
39

 do Maracatu com o corpo: caminhar parado com a 

pulsação nos pés; frases faladas que possuem a mesma métrica das frases 

rítmicas de cada instrumento: agbê (um pra cá/um pra lá), gonguê (que que ce 

                                                           
39

 Imalê, Arrasto, Marcação, Martelo, Baque de Parada, Impulso, Afoxé, Baque Trovão, dentre outros. 

http://coloquiodemusica.ufop.br/


1º Colóquio de Pesquisa em Música da UFOP 
Ensino, memórias e linguagens em diálogo interdisciplinar  

28 e 29 de março de 2017 - Ouro Preto ï MG ï Brasil 

 
 

91 

tem, Zé?), tarol (lá pro samba/vou sambar, vou pra lá pro samba); percussão 

corporal reproduzindo as linhas rítmicas do Maracatu: palmas, mãos contra o 

peito, pernas, boca, batidas do pé contra o chão; 

c. Aspectos sócio-históricos do Maracatu: o que é o Maracatu Nação; quem é a 

Nação Estrela; quem são seus representantes, e qual a sua importância no 

contexto cultural brasileiro. 

2º. - O contato com a Nação: a vivência da Música do Maracatu sob a orientação de Mestre 

Walter. A Oficina, com duração de 3 horas, está dividida em dois momentos. O primeiro diz 

respeito à palestra de Mestre Walter sobre sua oficina, sobre o contexto do Maracatu e de seu 

trabalho enquanto Mestre de uma Nação. A segunda, tendo como referência o corpo do 

Mestre, como os corpos dos batuqueiros mais experientes, observar e tentar reproduzir os 

movimentos executados por eles. 

 

 

6.1. Primeiro Módulo: diálogos com a comunidade  

No primeiro módulo o formato das regências foi adequado aos acontecimentos 

de ordem política da atualidade, quando, por vontade dos próprios integrantes do grupo, 

levamos essas regências para: o Presídio Municipal de Mariana ï MG, na cidade de 

Mariana (MG); e para duas Ocupações 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 Dom Silvério, na cidade de Mariana, ambas localizadas no 

estado de Minas Gerais.  

Para isso, minha pretensão anterior de fazer as regências, apenas para os 

integrantes do grupo, se transformou, por sugestão dos músicos, em uma apresentação 

em formato de aula/espetáculo, que aliou o processo de preparação, os estudos de 

aprimoramento musical e o contexto histórico e cultural do Estrela ao repertório 

musical. Esse trabalho foi apresentado nas duas Ocupações Estudantis e no Presídio 

Municipal de Mariana. Nesse formato as atividades de regência alcançaram não só os 

músicos do grupo do Maracatrupe, mas toda a comunidade envolvida: no caso das 

ocupações, alunos, professores e familiares; e, no caso do Presídio, os detentos e 

funcionários presentes.  
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Para este processo de ensino musical, desenvolvi/escolhi para o repertório 

algumas cantigas autorais e toadas do Maracatu Estrela Brilhante, que, juntas, 

compunham uma narrativa do percurso histórico da Nação e das identidades de seus 

integrantes. As toadas escolhidas têm como tema: 

1. O contexto centen§rio da na«o, nascida em ñ16 de julho de 1906ò e a 

ancestralidade negra quando delegam aos ñvov¹s e vov·sò os m®ritos da Na«o, 

como pode ser observado na seguinte toada da Na«o Estrela: ñFoi em 16 de 

julho de 1906/Nascia o Estrela Brilhante, a forte Nação de vocês/Foi vovó, foi 

vov¹/que ouvindo seu baque forte, consagrou de Na«o Nag¹ò;  

2. O contexto do Maracatrupe, a experiência enquanto pesquisador e a noção de 

pertencimento da Nação, que pode ser exemplificado na toada autoral: ñFoi no 

alto daquela Serra que nosso Maracatu começou/Foi quando meu mestre 

mostrou a semente/com seu braço forte a semente plantou/ No baque virado que 

® vida da gente/ Tambor bate forte, sou Na«o Nag¹.ò 

3. Os reinados negros e seus antigos Mestres, como entoa a toada: ñ[Princesa] 

Joventina, [Princesa] Erundina e o Mestre Cangarussu/dominam a nossa Nação 

de leste a oeste, de norte a sulò; ou em ñPrincesa Joventina, onde vai? Vou 

passear/ Eu vou para Luanda, vou quebrar saramuná/ Eu vou, eu vou, eu vou 

para Machado/ Eu vou para Luanda, vou quebrar saramuná/Princesa Erondina, 

onde vai? Vou passear ...ò 

4. O diálogo permanente com o continente africano, reiterado pela auto-nomeação 

ñnag¹ò ou ñiorub§ò: ñNag¹, nag¹, a Nossa Rainha j§ se coroouò;  

5. A quest«o geogr§fica do ñMorroò, onde se estabelece grande parte das zonas 

periféricas do Recife - PE, que podem ser observadas na cantiga: ñSalve o Rei, 

Salve a Rainha do Morro da Concei«o...ò;  

6. A iminente presença da religiosidade negra nos Maracatus, como pode ser 

observado na toada entoada para a Oris¨ Osun: ñOro omi m§, oro omi mai·, oro 

omi mai·, oiabat¹ a ieie¹ò;  

7. A existência, os diálogos e os conflitos com outras Nações, como Maracatu 

Indiano, Leão Coroado, Cambinda Elefante e mesmo Porto Rico, sua maior rival 

nas disputas carnavalescas: ñA coroa ainda existe/A rainha dona Santa n«o 

levou/ Não está no Indiano/Não está no Leão/ Não está no Elefante/No 
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contrário, piorou/ Quem usa ela, é Marivalda Rainha/Do alto José do Pinho, que 

[Rainha] Madalena entregou. 

Nas ocupações estudantis, o Maracatu foi apresentado pelo Maracatrupe 

enquanto linguagem de contestação e resistência. Com base nessa perspectiva, foram 

feitas duas apresentações públicas gratuitas para duas ocupações estudantis: uma na 

Escola Estadual 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 apresentações foi de comum acordo entre os integrantes. As ocupações eram em 

oposição à reforma do Ensino Médio, propostas pela PEC241/PEC55, que basicamente 

torna obrigatória apenas as disciplinas de Português e Matemática, trazendo as outras 

áreas de conhecimento como complementares. Nessa efervescência de discussões sobre 

o papel de educadores, da escola, da educação enquanto incentivadores de pensamento 

crítico e formadores de cidadãs e cidadãos conscientes, trazer para dentro da escola 

ritmos e toadas que desestabilizam uma ideia de sociedade homogênea, padronizada 

pela linguagem e cultura ocidental foi um diálogo de grande valia. Nessas 

apresentações, cada integrante estava empoderado do papel da prática do Maracatu 

enquanto resistência e possibilidade de vizibilizar outros saberes e outros caminhos de 

se refletir nossas identidades. 

A Tocada no Presídio no dia da Consciência Negra: Durante nossas conversas 

ao longo do estágio, a relação entre praticar Maracatu e a negritude sempre ocorreram: 

afinal, tanto o Maracatu é uma manifestação artística negra, quanto o Maracatrupe 

requer para si essa mesma identidade. Nesse sentido, temas como exclusão e racismo 

são bem freqüentes: e o dia 20 de novembro, extremamente caro para todos nós, por ser 

o Dia Nacional da Consciência Negra, e por ser também, estrategicamente, o aniversário 

do grupo. Foi nesse contexto que, a convite do Coletivo Negro Braima Mané, de 

Mariana (MG), aceitamos nos apresentar no presídio municipal de Mariana (MG). O 

presídio é composto massivamente por homens negros, e, entoar cantigas que falam 

sobre o negro fora do contexto escravocrata, fora do lugar do silenciado, subalternizado, 

foi muito significativo para o grupo por estabelecer um significado de ñre(e)xist°nciaò 

(SOUZA,2011), para os corpos daqueles sujeitos aprisionados, não só pelo cárcere 

físico, mas pelos estigmas de uma sociedade ainda racista.  
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6.2. Segundo Módulo: vivências com o Mestre da Nação Estrela Brilhante 

No segundo módulo buscamos abordar o estudo musical, de ordem descolonial, 

que se utiliza do corpo como ferramenta primordial de aprendizagem, e que pudemos 

observar nas práticas musicais do grupo. Porém, por se tratar de uma regência de 

estágio, ao contrário do processo intuitivo percebido no contexto de aprendizagem 

comum às tradições orais, voltou-se toda atenção a essa perspectiva descolonial de 

ensino.  

Por sorte, pois, coincidente às atividades de estágio, oportunizou-se a vinda de 

Mestre Walter até Belo Horizonte, onde ele promoveu uma de suas oficinas. 

Conseguimos, com isso, desenvolver a regência deste módulo, que teve a atenção 

voltada ao processo de assimilação do 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 observação do outro corpo e a tentativa de 

reproduzir e registrar seus movimentos. O mais importante de tudo isso é que, neste 

caso, tínhamos o corpo do próprio Mestre Walter como referência.  

Todos os meses de estágio, e as últimas tocadas foram de suma importância para 

este contato com Mestre Walter da Nação Estrela. Convidado pelo grupo Trovão das 

Minas
40

 de Belo Horizonte, Walter realizou sua oficina no espaço do Grupo, com quem 

o Maracatrupe participou ativamente. Já empoderados das toadas, da história, do 

contexto do Maracatu, e já familiarizados com boa parte do repertório da Nação, a 

vivência com Mestre Walter foi fundamental. A experiência permitiu reforçar os laços 

entre o Grupo e o Mestre, ao mostrar que o grupo se sente abraçado pela Nação, que se 

entende parte dela, e, por isso, a respeita. Diferente de uma postura de consumo e 

releitura, o contato direto com Walter permitiu aos integrantes do Maracatrupe laços 

que 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 mesmo tempo, 

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

                                                           
40

 É importante ressaltar que fui membro fundador do grupo Trovão das Minas,primeiro grupo a divulgar o 

Maracatu de Baque Virado no estado de Minas Gerais. O grupo completa neste ano 17 anos, e estabelece forte 

laço com o Maracatrupe, entendido como uma de suas ramificações. O Trovão dedica-se a diversas 

manifestações da Cultura Negra, tais como Ciranda, Coco, Afoxé, Boi, estuda apenas o Maracatu de Baque 

Virado da Nação Estrela Brilhante. 
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sempre buscando mais aprender que ensinar; mais ouvir que falar; e de nossa negritude: 

em nossos corpos e em nosso fazer musical. 

 

 

Conclusões 

Nossa hipótese no início deste estágio era de que o ensino de música no contexto 

do Maracatrupe poderia ser entendido como uma pr§tica guiada por uma ñop«o 

descolonialò, tanto pelo seu car§ter afrocentrado, quanto por apresentar ferramentas que 

potencializam o aprendizado musical, diferentes das utilizadas nos meios formais de 

ensino. O que percebemos ao fim do estágio é que as estratégias de ensino presentes na 

prática do Maracatrupe se distinguem do ensino formal de música por ter, no corpo do 

sujeito praticante, o lugar de registro desses saberes. Nesse processo, a ideia de escrita 

musical se processa e se registra nos corpos dos integrantes; a linguagem musical, a 

memória e o saber do Maracatu são retidos e arquivados nos corpos dos sujeitos. A 

eficiência desse processo de ensino é notória pelo simples fato de que o Maracatu é um 

saber cultural que nasce resistindo ao regime escravagista, e ainda resiste à opressão 

racial determinante de nossos padrões sociais. Além disso, nos oferece um olhar 

afrocentrado de relação com a vida, e por isso, com todos os fazeres que se desdobram 

dela, em nosso caso, o fazer musical. 

Assim, como na Nação Estrela, as regências desse processo de estágio 

permitiram que o Maracatrupe conseguisse vizibilizar a negritude, contestar o discurso 

hegemônico ocidental e abordar formas descoloniais de se vivenciar a música. As 

atividades de regência foram todas pensadas a partir do corpo, como ocorrem nas 

oficinas de Mestre Walter. Nelas, a metodologia concentra-se na apreensão do ritmo 

pela observação, e reprodução já no próprio instrumento, fazendo uso do corpo do outro 

enquanto partitura. Intensidade, linhas rítmicas, manulações nos intrumentos, tudo gira 

em torno da observação dos batuqueiros mais experientes. Quando muito, o mestre 

interrompe a oficina, vai em direção à batuqueira ou batuqueiro e executa a linha 

rítmica ou movimento preterido.  O mesmo ocorre no canto: em formato de pergunta e 

resposta, as toadas são apreendidas na prática, ouvindo e tentando apreender cada 

palavra. Cada corpo atende a um lugar na formação dos cortejos. Um lugar definido de 

acordo com seu instrumento, aptidão em tocá-lo e grau de experiência. O resultado 
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deste processo pôde ser observado desde o primeiro ensaio que sucedeu o encontro com 

o Mestre, em que os integrantes do Maracatrupe tiveram mudanças significativas em 

suas performances com seus instrumentos. Não só voltaram com mais desenvoltura e 

autonomia na execução de seus instrumentos, como também trouxeram para o grupo 

novas toadas, colaborando, assim, com nosso repertório. As toadas, os ritmos de cada 

uma (Imalê, Marcação, dentre outros) são recordados em conjunto, de forma 

colaborativa, e não são mais tão requeridas anotações e outros processos de registro 

escrito. Cada corpo n«o ® mais representa«o de uma a«o, ou express«o, mas ñum local 

de inscrição de conhecimento, conhecimento este que se grafa no gesto, no movimento, 

na coreografia; nos solfejos da musicalidade (...). Nesse sentido, o que no corpo se 

repete, não se repete apenas como hábito, mas como técnica e procedimento de 

inscri«o, recria«o, transmiss«o e revis«o da mem·ria do conhecimento. ò (MARTINS, 

2003, p. 66). O repertório da nação trouxe aos integrantes do Maracatrupe discursos de 

quem se afirma negro, Nagô; a formação física 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, é um ato iminentemente político, e busca a 

transformação da nossa sociedade racista: ao apropriarem-se desses discursos, nossos 

integrantes passam 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 estágio supervisionado enquanto lugar que promoveu 

um aprofundamento crítico de nossa reflexão sobre as práticas, estratégias, processos 

educacionais e formativos dentro do Maracatrupe. A partir do estágio, busquei construir 

um ambiente de ensino de música que trouxe a cada participante uma noção mais 

consciente enquanto propagador e resistente da cultura negra, intervindo nos nossos 

processos de ensino e de aprendizagem. Com isso, foi possível buscar novos/outros 

caminhos que permitam a inserção de saberes, olhares e perspectivas diversas, sobre o 

que é ensino de música, buscando, sempre, abraçar sujeitos e identidades também 

diversos. Assim, é possível pensar num ensino de música atento à pluralidade étnica, 

cultural e social e, por isso ética e comprometida com a transformação de nossa 

sociedade. 

http://coloquiodemusica.ufop.br/


1º Colóquio de Pesquisa em Música da UFOP 
Ensino, memórias e linguagens em diálogo interdisciplinar  

28 e 29 de março de 2017 - Ouro Preto ï MG ï Brasil 

 
 

97 

 

 

Referências  

BAKHTIN, M. Estética da criação verbal. São Paulo, Martins Fontes, 2003. 

BORTONI-RICARDO, Stella Maris; FREITAS, VA de L. Sociolinguística 

educacional. Abralinï40 anos em cena. João Pessoa: Editora UFPB. Recuperado em, v. 

27, 2009. 

GUERRA-PEIXE, César. Maracatus do Recife. Irmãos Vitale, 1980. 

HALL, Stuart. Que negro é esse na cultura popular negra. Revista Lugar Comum 

Revista Lugar Comum Revista Lugar Comum. Rio de Janeiro: UFRJ, n. 13-14, p. 147-

159, 2001. 

MARTINS, Leda. Performances da oralitura: corpo, lugar da memória. Letras, n. 26, p. 

63-81, 2003. 

MIGNOLO, Walter. Desobediência epistêmica: a opção descolonial e o significado de 

identidade em política. Cadernos de Letras da UFFïDossiê: Literatura, língua e 

identidade, n. 34, p. 287-324, 2008. 

PINTO, Joana Plaza. Estilizações de gênero em discurso sobre linguagem. 2002. 

SOUSA, Ana Lúcia Silva. Letramentos de reexistência: poesia, grafite, música, HIP-

HOP. São Paulo: Parábola, 2011. 

TAVARES, Júlio C. Dança de Guerra ï Arquivo e Arma: elementos para uma Teoria 

da Capoeiragem e da Comunicação Corporal Afro-brasileira. Belo Horizonte: 

Nandyala, 2012. 

 

  

http://coloquiodemusica.ufop.br/


1º Colóquio de Pesquisa em Música da UFOP 
Ensino, memórias e linguagens em diálogo interdisciplinar  

28 e 29 de março de 2017 - Ouro Preto ï MG ï Brasil 

 
 

98 

RUA DAS PEDRAS, PARA VIOLÃO SOLO, DE PAULO RIOS 

FILHO: UM ESTUDO SOBRE TÉCNICAS EXPANDIDAS  
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Resumo:  

O presente trabalho resulta da preparação da performance da obra Rua das Pedras, para violão solo, de 

Paulo Rios Filho. Tratamos da análise e reflexão acerca das demandas técnicas expandidas contidas na 

obra. Encontramos diversos recursos expressivos que fogem ao repertório de habilidades do violonista 

com uma formação mais convencional, tais como: efeitos diversos utilizando voz, poesia acompanhada de 

efeitos percussivos improvisados, diferentes tipos de percussão e ruídos ao violão. Descrevemos as 

dificuldades na realização satisfatória de alguns gestos musicais que utilizam técnica expandida e 

sugerimos possibilidades para a superação das mesmas. 

 
Palavras-chave: técnica expandida ao violão; violão na música contemporânea; Rua das Pedras. 

 

 

Introdução 

Nos últimos anos, num contexto em que as práticas musicais em geral têm 

requerido constante reflexão, a pesquisa em Performance vem se debruçando com 

frequência sobre novas possibilidades sonoras em instrumentos tradicionais, conhecidas 

genericamente pela expressão "técnica expandida" ou "técnica estendida".  

No Brasil, o desenvolvimento da pesquisa em performance, contudo, não tem 

sido acompanhado, ao menos com a mesma velocidade, pela prática pedagógica 

violonística. De acordo com Scarduelli (2015), o ensino de violão se encontra 

principalmente focado no repertório tradicional (ou seja, basicamente tonal, tendendo a 

abordar o instrumento segundo os parâmetros técnicos convencionais regidos pela 

no«o de altura definida). [...] ños programas das institui»es est«o mais voltados ao 

repertório tradicional de concerto, com aberturas à música latino-americanaò. 

(SCARDUELLI, 2015, p.224). Tal característica contribui para afastar os estudantes do 

repertório dos séculos XX e XXI devido à falta de familiaridade com suas técnicas e 

estilos composicionais. O autor demonstra o problema apontando que, dos vinte e seis 

professores de violão, de diversos lugares do Brasil, entrevistados em sua pesquisa, 
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somente um relata que trabalha técnica expandida com seus alunos. (SCARDUELLI, 

2015, p.224). Ainda sobre o mesmo tema o autor destaca: 

 

Constatou-se também pouco espaço à contemporaneidade, verificado 

na lista de compositores citados. Também não se observou nas 

respostas ao questionário formas de incentivo a diálogos com 

compositores ou estudantes de composição. Isto pode ser um fato 

preocupante no que se refere a uma estagnação de repertório. 

(SCARDUELLI, 2015, p.232). 
 

E nem sequer pode-se dizer que a defasagem é exclusiva da realidade do violão, 

como se deduz da seguinte constatação feita pela violinista Eliane TOKESHI (2003, 

p.52): ñO desconhecimento de formas mais recentes de escrita acarreta em dificuldades 

técnicas, que posteriormente, dificultam a aproximação à música contemporânea, sua 

execução e interpretação".  

Tudo indica, portanto, que persistimos com problemas em relação a uma 

metodologia de ensino que suporte as transformações musicais ocorridas nos séculos 

XX e XXI, tanto no que diz respeito às chamadas técnicas expandidas quanto às 

questões de notação. É um cenário complexo, sem dúvida, pois as exigências do 

repertório contemporâneo, como se sabe, tendem à especificidade, cada peça 

demandando muitas vezes um conjunto original e inovador de procedimentos, por isso 

mesmo resistente à sistematização. Some-se a isso o fator inercial típico dos sistemas 

pedagógicos e escolares, que preferem a relativa comodidade daquilo que já está 

estabelecido aos desafios exigidos pelo material inédito ou que ainda não alcançou 

maior consenso. 

Dentre as propostas para contornar esses obstáculos, acolhemos neste trabalho a 

de Luciane CARDASSI (2006), que propõe a documentação dos processos de 

aprendizagem da obra musical; um relato que, no caso do repertório contemporâneo, 

possa suprir a relativa lacuna da transmissão oral ï ou suplementá-la, quando existe ï e 

da falta de sistematização dos procedimentos de decodificação e interpretação.  

 

Muito frequentemente no estudo de instrumento ou canto os alunos 

aprendem com alguém que tenha maior experiência, e essa 

transmissão ocorre oralmente e através de demonstração prática, 

ficando normalmente restrita ao espaço da sala de aula, sem a devida 

documentação. Acredito que a documentação dos processos de 

aprendizagem de uma obra musical seja uma das experiências mais 

enriquecedoras do intérprete-pesquisador de hoje, e esses registros de 

suas experiências práticas virão, sem a menor dúvida, facilitar o 

caminho para futuros alunos e produzir o aprofundamento almejado na 
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área de pesquisa em performance musical no Brasil e no mundo. 

(CARDASSI, 2006, p.56). 
 

Baseando-se nessas diretrizes, nosso objetivo é analisar e discutir o uso de 

técnicas expandidas em Rua das Pedras, obra para violão solo de Paulo Rios Filho, 

discorrendo sobre as dificuldades de realização de algumas passagens e fornecendo 

sugestões de estudo para a sua performance. 
 
 

1.1. Localizando obstáculos: técnica e notação 

Se, como dissemos anteriormente, os obstáculos à abordagem didática do 

repertório contemporâneo são ligados principalmente a questões técnicas e de notação, é 

importante revisitar brevemente alguns conceitos a fim de clarear o horizonte de análise. 

Comecemos com o conceito de técnica: 

 

Antes de tudo, a técnica é um trabalho mental que culmina com o trabalho 

dos dedos. Erroneamente e de forma geral o termo é associado à ideia de 

rapidez, agilidade e velocidade descontrolada. Porém, em todos estes termos 

não existe uma definição correta, uma valoração que nos dê a imagem exata 

da palavra t®cnica [...] Ent«o a ñt®cnicaò deve ser interpretada como a 

obtenção, com o mínimo de esforço, do máximo resultado [...] 

(CARLEVARO, 1974, p.2. Tradução nossa). 
  

Evidentemente, só se pode falar em "técnica expandida" numa relação com um 

conceito determinado de "técnica", ou seja, como a expansão de um núcleo de 

procedimentos instrumentais que em algum momento alcançou a denominação 

convencionada de "técnica". É preciso considerar, contudo, que essa "técnica" não é 

uma realidade estável ou incólume. É sempre o resultado de um processo dialético que 

tenciona as possibilidades sonoras de um instrumento com os vários fatores (históricos, 

culturais, estéticos, estilísticos) que constroem as práticas musicais de um período e se 

condensam no repertório daquele instrumento. Nesse sentido, tudo ou boa parte do que 

hoje é considerado "expansão", amanhã provavelmente estará inserido e estabilizado 

como "técnica" simplesmente, de forma absolutamente compatível com a definição 

acima. Um dos principais agentes para a efetivação desse processo, sem dúvida alguma, 

® o ensino. No entanto, o simples fato de indicarmos uma diferencia«o entre ñt®cnicaò 

e òt®cnica expandidaò nos mostra o quão longe está a efetivação desse processo.  

No plano prático, dada a citada defasagem pedagógica em relação ao repertório 

contemporâneo, ocorre uma lacuna no conjunto de habilidades de que o violonista 

precisa para tocar determinada obra. Nesse cenário, o uso do termo "técnica 
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expandida"43 acaba relacionado aos diferentes tipos de toques, gestos, sonoridades e 

mesmo locais do violão onde se pode produzir som, tudo isso no sentido de justamente 

expandir as possibilidades expressivas do instrumento em relação ao que é mais habitual 

no repertório tonal ou modal. Isso porque, nos século XX e XXI, novas demandas, que 

se afastam do paradigma das alturas definidas (melódico-harmônico), exigem a 

exploração de sonoridades inusitadas.  

Todavia, não é de todo correta uma associação estrita entre técnica expandida e 

repertório não-tonal, pois essa expansão pode ser entendida sob diferentes pontos de 

vista, e estar relacionada: 

1. ao alargamento da própria técnica "tradicional" do violão. Por exemplo, o uso de 

pestanas e meias pestanas com os dedos 2, 3 e 4, expandindo a habitual 

realização com o dedo 1. Ou ao uso do polegar da mão esquerda para pressionar 

as cordas, em pestanas ou isoladamente.  

2. às diferentes possibilidades sonoras do violão que fogem ao padrão de alturas 

definidas. É o caso dos efeitos percussivos que se valem do violão inteiro como 

um objeto produtor de sonoridade.44  

3. ao uso da voz, intimamente mesclada a gestos instrumentais, como expansão das 

possibilidades idiomáticas. 

4. à alteração das características sonoras originais do instrumento por meio 

analógico, através de interferências físicas (violão preparado ou modificado por 

interferência de diferentes objetos) ou digitais, através de programas 

computacionais.  

Em Rua das Pedras as técnicas expandidas estão relacionadas aos pontos de 1 a 

3. Já quanto à notação, o segundo obstáculo mencionado, verificamos que, no século 

XX, com a quebra do padrão tonal e o consequente surgimento de uma variedade 

imensa de novas formas de expressão musical, a notação ganhou uma especificidade 

muito grande, às vezes sendo desenvolvida para suprir as exigências de uma única peça. 

                                                           
43

 Outras discussões a respeito de técnica expandida podem ser encontradas nos trabalhos de TOKESHI 

(2003), LUNN (2010), DA SILVA (2013), VISHNICK (2014), dentre outros.  
44

 Outra visão completamente diferente da técnica violonística pode ser notada nas obras Exoskeleton, de 

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

faz referência à carapuça que alguns animais possuem e servem de metáfora ao que ocorre na música: ela 

é pensada na perspectiva da técnica violonística, como se o violão, através de sua técnica, pudesse se 

utilizar da ñcarapua de outro instrumento. Elas s«o tocadas sem arco, com a m«o direita e esquerda 

realizando técnicas violonísticas.  
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Nesse cenário, o intérprete não apenas deixa de contar com o suporte da tradição para 

suas escolhas interpretativas, como, sobretudo, é acometido de um desconforto mesmo 

com a partitura.  

 

Na música contemporânea, as obras muitas vezes produzem certo 

estranhamento no intérprete. A notação traz elementos não tradicionais e a 

própria composição frequentemente requer do intérprete uma determinação 

muito grande para que seja ultrapassada esta primeira barreira, a da partitura 

intrincada. (CARDASSI, 2005). 

 

Uma leitura à primeira vista é praticamente impossível tendo em vista as 

novidades na notação musical e gestos instrumentais que usualmente fogem ao âmbito 

das habilidades instrumentais do interprete, principalmente quando este teve uma 

formação musical baseada em repertório tradicional. Como sugestão de estudo 

CARDASSI (2005) dá ênfase à pré-leitura da partitura, onde serão identificados 

possíveis problemas de compreensão musical e realização instrumental. Nesse sentido, a 

relação de cooperação entre compositor e intérprete se torna uma prática usual e 

necessária. 

 

 

2. O compositor 

Ainda não existem trabalhos acadêmicos sobre a obra de Paulo Rios Filho, que, 

apesar da pouca idade, tem se notabilizado como um compositor muito profícuo e 

premiado. Para violão solo, compôs três peças. A primeira foi Rossianas Nº 1, em três 

movimentos, uma alusão irônica às Rossinianas de Mauro Giuliani que eram baseadas 

na obra do compositor italiano Gioacchino Rossini. As Rossianas, por sua vez remetem, 

através de uma desconstrução temática, à obra do cantor e compositor popular 

pernambucano Reginaldo Rossi. Rua da Pedras, objeto deste trabalho e dedicada a 

Cristiano Braga, é a segunda obra para o violão, e a peça Repetér, dedicada ao 

violonista João Carlos Victor, a terceira. O violão aparece também em obras 

camerísticas, como Choro de Estamira, Música Peba nº 1 e 2, nav tirs nekadus hibridus 

nº 1 (para conjunto misto c/ violão), nav tirs nekadus hibridus nº 4 (para violão e flauta), 

Xique-Xique Chic! (para flauta, clarinete, violão e percussão). 

Paulo Rios Filho nasceu em Salvador, Bahia. Doutor em composição musical 

pela Universidade Federal da Bahia, onde defendeu sua tese ñUm compor-emaranhado: 
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composi«o e an§lise ao longo de linhasò. Em 2007, sua pea O Contrariador foi 

selecionada para compor o programa da XVII Bienal de Música Brasileira 

Contemporânea e foi vencedor em duas categorias do I Concurso de Composição Ernst 

Widmer. Em 2008, foi bolsista de composição no 39º Festival de Inverno de Campos do 

Jordão. Sua obra O terramoto de 1755, também em 2008, foi distinguida com Menção 

Honrosa no I Concurso Internacional para Jovens Compositores ï Cidade de Portimão, 

em Portugal. No ano de 2009 recebeu premiações pelas peças: Choro de Estamira, no 

NE/BAM Brazilian Composersô Competition, na Holanda e Mau, premiada no I 

Concurso de Composição Prof. Fernando Burgos. Com a obra O Enigmático Gato de 

Rimas, foi contemplado com o prêmio FUNARTE/XVIII Bienal ï categoria ñc©maraò ï 

do júri da XVIII Bienal de Música Brasileira Contemporânea, 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 é o caso do GNU, Camerata 

Aberta, Janela Brasileira, Abstrai Ensemble e Duo Robatto (Brasil), Nieuw Ensemble 

(Holanda), ICE e Orpheus (EUA), Ensemble Modern (Alemanha), e colaborado com 

músicos como Luciane Cardassi, Lucas Robatto, João Carlos Victor, Cristiano Braga e 

Humberto Monteiro. Suas obras têm sido apresentadas em diversos estados brasileiros, 

também em países como Venezuela, Argentina, Holanda, Alemanha, EUA, Portugal e 

Rússia. Em 2014, Paulo foi um dos 30 compositores a terem obras encomendadas para a 

XXI Bienal de Música Brasileira Contemporânea, realizada pela FUNARTE no 

segundo semestre de 2015, no Rio de Janeiro. É membro-fundador da OCA ï Oficina de 

Composição Agora, fundador do Camará Ensemble e da Delta Camerata Exploratória, e 

professor de música da Universidade Federal do Maranhão ï Campus São Bernardo, 

desde 2013. 

 

2.1 Gênese de Rua das Pedras 

Rua das Pedras foi pensada sobre uma desconstrução de duas criações distintas: 

a poesia Sobre estas Pedras corre o Tempo..., do poeta e filósofo maranhense 

Wandeilson Miranda, e a música Batucada ï que é o Estudo nº 6 para violão solo, do 

compositor e maestro Carlos Alberto Pinto Fonseca, que apresenta elementos da música 

afro-brasileira, influência de quando o compositor mineiro viveu na Bahia.  
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A obra é baseada em Sobre essas pedras corre o tempo..., do poeta 

maranhense Wandeílson Miranda ïï e faz uso de seu texto (adaptado). 

Dedicada ao violonista Cristiano Braga, é como o efeito de uma lupa 

passando rapidamente sobre o Estudo nº 6 ï Batucada, de Carlos Alberto 

Fonseca. É resultado do encontro entre sujeitos, todos ligados a cidades de 

ruas de pedras (cortadas por árvores que já não existem). (RIOS FILHO, 

2016). 

 

Nas Figuras 1 e 2 podemos perceber como em Rua das Pedras o compositor se 

apropriou de uma síncope sobre a nota mi, como geradora de motivo rítmico e 

melódico. 

 

 
 

Figura 1: Estudo nº 6, Fonseca, c.1.              Figura 2: Rua das Pedras, Rios 

Filho, c.1. 

 

Em Rua das Pedras, este motivo rítmico e melódico é desconstruído à exaustão, 

gerando gestos e climas musicais completamente distintos. Fugiria ao escopo deste 

trabalho uma análise detalhada da obra em questão; apontamos esta possibilidade para 

trabalhos futuros. 

 

 

3. Técnicas expandidas 

Rua das Pedras coloca diversos desafios interpretativos inusuais aos violonistas 

com forma«o ñtradicionalò. Em uma pr®-leitura, a fim de nos familiarizarmos com 

possíveis problemas interpretativos, identificamos os trechos nos quais a notação (não 

convencional) necessitava de uma análise prévia, devido às suas especificidades. 

Identificamos também os trechos que demandavam a utilização de técnicas expandidas 

para sua realização ou que incluíam elementos não violonísticos, como poesia falada e 

efeitos sonoros vocais.  

 A tabela a seguir (Figura 3) apresenta algumas demandas técnicas necessárias à 

performance da peça, com uma classificação de sua dificuldade e recorrência. Como 

dificuldade é um parâmetro subjetivo, variando de acordo com a experiência 
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instrumental e capacidade motora de cada músico, sua classificação neste trabalho, 

ainda que bastante pessoal, pode servir de parâmetro para futuras performances da 

obra
45

. Consideramos algumas variáveis para sua classificação, tais como: velocidade, 

distância do deslocamento, ritmos complexos, demandas técnicas expandidas. As 

dificuldades de cada demanda técnica podem estar relacionadas à sua realização 

simultânea com outra demanda, como por exemplo: velocidade de arpejo com traslado e 

notas fixas demandando distensões; velocidade de um gesto percussivo aliado a 

variação de toques em diferentes lugares do violão; ausência de padrão digitacional etc. 

Considerando todo esse conjunto, a fim de sintetizar a apreciação, elaboramos um 

índice que resume os níveis de dificuldade e incidência de cada demanda técnica (ver 

também a tabela na Figura 3):  

 

1- baixa incidência e baixa dificuldade: demandas que são de realização quase 

imediata, sem a necessidade de tempo de estudo para sua realização. 

2- média incidência e média dificuldade: demandas que requerem um certo tempo para 

sua acomodação, não mais que algumas semanas de estudo. 

3- alta incidência e alta dificuldade
46

: demandas que requerem muito estudo e tempo 

de acomodação para sua realização satisfatória, mais que um mês. 

 

 

                                                           
45

 Não pretendemos com este trabalho esgotar as possibilidades de preparo e estudo desta obra, e sim 

demonstrar escolhas pessoais, baseadas no acumulo de experiências de anos de estudo, que possam dar 

suporte ao preparo da performance de Rua das Pedras para outros violonistas, lembrando que a referida 

obra é, até o momento, inédita.  
46 As demandas técnicas de alta dificuldade não necessariamente o são todas as vezes que ocorrem 

na peça. É o caso do arpejo.  
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Figura 3: Tabela de níveis de dificuldade e incidência das técnicas expandidas em Rua das 

Pedras. 

Como já dissemos, a organização das demandas técnicas da tabela acima é 

pessoal e tem um caráter didático, servindo apenas para a organização do estudo a partir 

da visualização dos possíveis problemas. Na sequência, detalharemos a análise de 

algumas técnicas expandidas presentes na obra e seus possíveis problemas 

interpretativos. 

3.1 Percussão, fala e outros efeitos sonoros 
A realização de percussão ao violão exige um bom conhecimento do corpo do 

instrumento, pois é necessário conhecer os melhores pontos de contato para realizar a 

percussão e obter a melhor sonoridade para o contexto, encontrando os pontos de maior 

ressonância e de maior fragilidade. Dependendo do modelo do instrumento, tipo de 

leque harmônico, espessura do tampo, o lugar de melhor ressonância percussiva pode 

variar. Instrumentos antigos ou com tampo muito fino, como é o caso de instrumentos 

construídos com o chamado Double Top, podem não ser indicados para este fim. 

                                                           
47 Polegar, Indicador, Médio, Anular. 

Demandas Técnicas 

Expandidas 

Níveis de Dificuldade Incidência 

Pizzicato alla Bartók 1 2 

pima
47

 com abafadores 1 1 

Percussão com i.m 3 3 

Percussão com a mão 

aberta 
2 1 

Tambora 1 1 

Efeitos percussivos com 

alternância de dedos da 

MD e ME 

2 3 

Ruídos com a unha 

raspando a corda 
1 1 

Efeitos sonoros vocais 2 2 

Vibrato transversal mais 

que meio tom, para fora do 

braço do violão 

1 1 

Rasgueados 1 1 

 

Efeitos vocais 
2 2 
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Em Rua das Pedras os efeitos percussivos acontecem de forma diversa. Ora 

aparecem na forma de percussão precisa, com ritmo e local onde se deve realizá-los 

definidos, ora na forma improvisatória, com uma escrita imprecisa.  

A percussão precisa em Rua das Pedras acontece de diferentes maneiras, ora de 

forma isolada, ora compondo gestos musicais específicos. Na Figura 4, podemos 

perceber como o compositor mostra o sistema de notação que utilizará para indicar o 

local do violão onde deverá ser feita a percussão. As siglas entre parênteses (r./l.h) 

significam mão direita (r) (rigth hand), mão esquerda (l) (left hand) e polegar da mão 

direita (r.h, thumb).  

 
Figura 4: Sistema de notação em Rua das Pedras, p.1. 

A Figura 5 indica um gesto percussivo a ser realizado em três regiões do violão e 

que deve ser tocado com diferentes dedos. O ritmo, além de preciso, com indicações de 

dinâmica variada, é muito rápido, exigindo do intérprete uma habilidade fora do 

habitual no repertório tradicional do violão, já que temos que tocá-lo com a parte interna 

dos dedos e não com ponta, como de costume. Gestos percussivos semelhantes a este, 

acontecem em nove ocasiões durante a peça, sendo que em todas elas com um modelo 

rítmico e digitacional diferentes, como podemos ver nas Figuras 5 e 6.  

   

 
Figura 5: Exemplo de gesto percussivo de difícil realização em Rua das Pedras, p.2, 

c.17. 

 

 
Figura 6: Exemplo de gesto percussivo de difícil realização em Rua das Pedras, p.11, 

c.128. 
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Podemos perceber nas duas figuras anteriores diferenças na digitação e no ritmo. 

Acreditamos que a ausência de padrão rítmico e digitacional pode acarretar em 

dificuldades de memorização destes gestos, tornando sua execução mais árdua.  

Após nos depararmos com estas demandas técnicas percussivas, em uma pré-

leitura, percebemos uma falta de habilidade motora para tocá-la de forma satisfatória, 

mantendo a velocidade pedida e realizando as indicações de dinâmicas sugeridas. Este 

foi um fato novo em nossa vida profissional, tendo em vista que nos deparamos com 

uma técnica nova, para a qual não víamos possibilidades de realização em médio prazo 

e nem tínhamos uma ideia clara de como solucioná-la. Também não tínhamos o 

conhecimento de qualquer método que abordasse uma demanda técnica semelhante. 

Verificamos que nos encontrávamos ao mesmo tempo, em uma mesma peça, em níveis 

muito diferentes de desempenho técnico.  

Se em Rua das Pedras diversas demandas técnicas não nos apresentaram 

problemas de realização, as percussões precisas, retratadas acima, nos remeteram ao que 

SWANWICK (2002) chama de nível manipulativo48, e tivemos de explorar e adaptar os 

movimentos que faziam parte do nosso repertório de habilidades para tocar esta 

passagem. Ao relatarmos o problema de realização destas passagens ao compositor, ele 

propôs mudanças na digitação das passagens, com vistas a facilitá-la. Assim ele sugeriu 

que, em vez de utilizarmos os dedos para realizar a percussão, utilizássemos as palmas 

das mãos de forma alternada. Percebemos que isso, embora facilitasse a execução das 

passagens, acarretava uma mudança no timbre e na qualidade dos sons percussivos. 

Optamos por experimentar alternativas antes de definir qualquer alteração. De início, 

experimentamos estudar de forma lenta, com metrônomo, separando os gestos 

percussivos e estudando de forma isolada cada parte deles, percebendo os problemas 

específicos de realização.  

Na figura 7 estão algumas sugestões de exercícios que em nosso caso, ajudaram 

a melhorar a realização dos gestos percussivos. Estes exercícios foram realizados de 

                                                           
48No modelo espiral do desenvolvimento musical de Keith Swanwick encontram-se representadas 
ÁÓ ÏÉÔÏ ȰÃÁÍÁÄÁÓȱ ÄÅ ÄÅÓÅÎÖÏÌÖÉÍÅÎÔÏȡ 3ÅÎÓÏÒÉÁÌȟ -ÁÎÉÐÕÌÁÔÉÖÏȟ 0ÅÓÓÏÁÌȟ 6ÅÒÎÜÃÕÌÏȟ %ÓÐÅÃÕÌÁÔÉÖÏȟ 
Idiomático, Simbólico e Sistemático, que são consideradas de acordo com determinadas mudanças 
qualitativas de comportamento musical. Cada duas camadas correspondem a uma dimensão crítica: 
Sensorial e Manipulativo correspondem a dimensão Material; Pessoal e Vernáculo correspondem a 
dimensão  da Expressão; Especulativo e Idiomático correspondem a dimensão da Forma e 
Simbólico e Sistemático correspondem a dimensão de Valor. 
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acordo com as ñNotas de Performanceò que antecedem a m¼sica (ver Figura 3). 

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

 

Figura 7: Sugestão de exercícios preparatórios para trabalhar progressivamente a 

complexidade gestual. 

Esses exercícios visaram dividir um gesto percussivo complexo (Figura 4) em 

vários gestos mais simples, facilitando sua compreensão e assimilação. Realizamos 

divisões semelhantes a esta em todos os gestos que foram de difícil execução. Após três 

semanas de estudo, os gestos estavam bem mais fluentes, porém ainda lentos. Notamos 

que alguns problemas de execução de gestos percussivos, (como os das Figuras 5 e 6), 

estavam diretamente associados à falta de suporte muscular. Dor e cansaço muscular 

eram recorrentes, características de quem está começando a aprender um instrumento. 

Após três meses de estudo a realização destas passagens se mostrou satisfatória.  

Problemas como este estão diretamente ligados às práticas interpretativas nos 

dias de hoje e ao uso de técnicas expandidas. Ao extrapolar as possibilidades sonoras 

convencionais do violão, o compositor coloca para o intérprete novos desafios, exigindo 

dele uma renovação constante de suas habilidades com o instrumento, o que pode 

requerer um tempo maior para a preparação de uma obra.  

Nem todos os gestos percussivos em Rua das Pedras, porém, são de difícil 

realização. Alguns são bem mais simples e acontecem ora com função de concluir um 

gesto musical, ora com função de interferir de forma brusca em uma determinada 

passagem aparentemente contínua. Surgem na forma de pizzicato alla Bartók, abafados 

ou não, na forma de tambora ou rasgueados, notas abafadas, ou também como toques 

percussivos em diferentes lugares no tampo do violão. Podemos perceber, no exemplo 

seguinte (Figura 8), uma sequência de efeitos percussivos . Um arpejo abafado, no qual 

somente soam os sons percussivos, seguido de um tapa, um pizzicato alla Bartók e uma 

sequência de tambora. 
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Figura 8: Exemplo de efeitos percussivos em Rua das Pedras, c.15-16, p.2.    

O uso de notas abafadas em Rua das Pedras acontece de forma estrutural, com 

frequência, até a página nove da peça. As notas abafadas geram um efeito percussivo 

devido à ausência de altura definida na produção do som. O compositor indica em 

vários momentos o local que seria o da nota real para se colocar o dedo. Porém devemos 

fazê-lo sem a pressão necessária para soar a nota, com uma distância mínima do traste 

para evitar harmônicos, gerando assim um som percussivo no lugar onde soaria uma 

nota com altura definida. As notas abafadas normalmente aparecem com um ritmo 

definido. Nos três exemplos seguintes (Figuras 9, 10 e 11) podemos perceber as notas 

abafadas e seu uso percussivo. 

 

                                       

 
Figura 9: Notas abafadas em Rua das Pedras, c.26, p.3.    Figura 10: Notas abafadas 

em Rua das Pedras, c.6, p.1. 
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Figura 11: Notas abafadas em Rua das Pedras, c.86-87, p.8. 
Na Figura 9, um arpejo veloz, semelhante ao utilizado no Estudo nº 11 de Villa-

Lobos, acontece com notas abafadas. Já 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 as notas abafadas percussivas acompanham o ritmo da 

poesia, uma utilização musical bem diferente dos exemplos anteriores. Este tipo de 

percussão não acarreta grandes dificuldades em sua realização. 

Em Rua das Pedras, todas as vezes que a poesia aparece, o compositor utiliza o 

violão para acompanhá-la, porém de uma forma não convencional, utilizando efeitos 

percussivos improvisados, como podemos ver no exemplo que segue (figura 12). 

 

 
Figura 12: Exemplo de poesia acompanhada de efeitos percussivos em Rua das Pedras, 

c.129, p.11. 

Podemos perceber na Figura 12, a indicação de como se deve fazer a percussão 

neste trecho. Com as duas mãos deve-se realizar uma ñnuvem de efeitos percussivosò 

em cima das cordas. A escrita, embora indique a dinâmica e a expectativa de duração 

total do gesto (Seis segundos), deixa um bom espaço para improvisação. Em oposição 

às partes da obra onde a escrita é bem detalhada em indicações de ritmo, dinâmica, 

agógica e timbre, as passagens com maior grau de imprecisão na escrita irão 

proporcionar 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 canções possui na música popular.  

Como colocado anteriormente, a formação do violonista no Brasil é 

frequentemente focada em técnicas ligadas ao repertório tradicional, que por sua vez 

não exigem improvisação. Violonistas com este tipo de formação podem se sentir 

despreparados ao se depararem com uma obra que exija que o intérprete saia fora da sua 

zona de conforto técnico e musical. Um gesto percussivo, de caráter improvisatório, 

semelhante ao anterior (Figura 12), é retratado na Figura 13, com a diferença de que a 

ñnuvem de efeitos percussivosò deve ser realizada abaixo da boca do violão.  
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Figura 13: Exemplo de efeito percussivo em Rua das Pedras, c.133, p.12. 

O próximo gesto percussivo (Figura 14) tem a peculiaridade de "importar" uma 

técnica típica da guitarra elétrica, o tapping. Essa técnica consiste em realizar o som 

sem a ajuda da m«o direita, ñmartelandoò a corda com a m«o esquerda. O problema ® 

que, diferentemente da guitarra elétrica, em que os trastes estão muito perto do braço e 

sua produção sonora acontece por meio de amplificadores elétricos, no violão, esta 

técnica acarreta em muitos ruídos percussivos secundários, decorrentes do atrito da 

corda com os trastes. Por isso é que incluímos essa técnica no conjunto dos efeitos 

percussivos. Podemos também perceber a relação intrínseca, no trecho, entre gesto 

percussivo e poesia: ñEsse mesmo corpo vem subindo a rua...ò vem acompanhado por 

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

 
Figura 14: Exemplo de poesia acompanhada por gestos percussivos (tapping) em Rua 

das Pedras, c.136, p.12. 
 

Em Rua das Pedras, os efeitos sonoros com a voz e própria enunciação da 

poesia podem ser um obstáculo para o violonista, pois a prática não é comum no 

repertório. Para além da poesia contida na peça, o compositor trata a voz como se fosse 

uma extensão do instrumento. 

 

A relação entre texto e música se dá, na obra Rua das Pedras, mais através do 

fator rítmico e gestual da poesia ð implicado no ato de falar o texto com 

uma determinada inflexão ð 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 a peça: o texto original é contorcido para compor sonoridades, 

gestos e efeitos musicais mais ou menos precisos, eventos sonoros que se 

relacionam ritmicamente e timbristicamente ao que o violão faz durante, 

antes e depois dos trechos com intervenção vocal. Nesse sentido, não há 

muita diferença entre os momentos em que a voz faz puros efeitos ð ruídos 
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vocálicos independentes do texto ð e aqueles em que a voz deve recitar um 

texto escrito advindo do poema utilizado, na obra. Trata-se sempre da 

tentativa de expandir a escrita instrumental para o corpo do instrumentista, 

que utiliza a voz como uma extensão do violão. (RIOS FILHO, 2016).
49 

 

Podemos perceber, no exemplo que segue (Figura 15), uma relação direta entre a 

poesia e os gestos violonísticos. Os efeitos percussivos aleatórios sobre as cordas do 

violão podem nos dar a impressão de caminhar sobre pedras, uma falta de estabilidade 

rítmica, um proceder cambaleante, a sugerir um tipo de intenção ao executar esta 

passagem. O pizzicato alla Bartók pode também aludir a um tropeço ou queda, que, 

todavia, ® recuperado com o ñcorrer do tempoò relacionado com notas aceleradas.  

 

 
Figura 15: Exemplo de poesia acompanhada por gestos percussivos em Rua das 

Pedras, c.27, p.3. 

No próximo exemplo (Figura 16) podemos ver um trecho musical que imbrica 

gestos vocais e violonísticos. Um assovio que cresce até um fortíssimo que é finalizado 

com um pizzicato alla Bartók, seguido de um rasgueado que é interrompido por um tapa 

que acontece simultaneamente ao efeito das consoantes ñtkò que se desenvolvem at® um 

pianíssimo que é completado pela tambora. Neste exemplo vemos a complexidade do 

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

violonísticos complexos, atuando voz e violão como um só instrumento. 

 

 
Figura 16: Exemplo de gestos vocais e violonísticos em Rua das Pedras, c.15-16, p.2. 

                                                           
49

 Trecho de entrevista realizada com o compositor. 
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