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Editorial

E com grande satisfacdo que apresentamos o quinto nimero da Revista da FUNDARTE,Politicas de
acdo e pesquisa em Educagdo Musical, uma coletanea de textos e resumos que abordam e discutem
tematicas da Educagéo Musical como praticas sociais e propostas curriculares.

Esta edicéo da Revista é aberta com um artigo escrito a varias maos, intitulado Entre congadeiros
e sambistas: etnopedagogias musicais em contextos populares de tradicao afro-brasileira, em
que as autoras Marilia Stein, Maria Elizabeth Lucas, Luciana Prass e Margarete Arroyo apresentam alguns
resultados de trés estudos etnogréficos realizados em cenarios distintos, como uma escola de samba, uma
oficina de musica e um terno de congo. As pesquisas focalizam as etnpopedagogias e desencadeiam
reflexdes acerca das relagdes entre educacdo musical e cultura.

Discutir algumas dificuldades e desafios relacionados a elaboracao de um projeto de reformulagao
curricular, numa perspectiva democratica e participativa, & a proposigéo de Luciana Del Ben em seu texto
Situacdo dos Cursos Superiores de Misica do Rio Grande do Sul: relato de uma experiéncia. Ela
enfatiza seu desejo de compartilhar com os leitores suas preocupagfes como coordenadora de um curso
de graduacao em musica.

Jusamara Souza, Teresa Mateiro, Claudia Bellochio e Magali Kleber sédo as autoras de Politicas de
acéo da ABEM para a Regido Sul. O artigo aborda as politicas institucionais e aponta algumas metas e
proposicdes para o fortalecimento da educagdo musical nos estados do Rio Grande do Sul, Santa Catarina
e Parana.

Analisar a compreensao das criancas no que se refere a estruturagao ritmica musical € um estudo
fundamentado na epistemologia genética de Piaget e utiliza o método clinico. Patricia Fernanda Carmem
Kebach trabalha no decorrer de seu texto, A estrutura ritmica musical, com os conceitos piagetianos de
integracdo, abstragdo empirica e diferenciagao.

O quinto trabalho desta revista é de Regina Antunes Teixeira dos Santos e intitula-se Aspectos da
prética reflexiva de solfejo na proposta de Davidson e Scripp, no qual a autora fundamenta suas
andlises na visdo dos principios praticos-reflexivos propostos por Donal Schon.

Com o titulo Grupos de Rap: seus ensaios e apresentacoes, o texto de Vania Malagutti Fialho
descreve e analisa um conjunto de dados trazidos por vinte grupos das periferias de Alvorada, Guaiba e
Porto Alegre. A autora revela que é durante os ensaios e apresentacoes desses grupos que 0s musicos
passam a ser reconhecidos, fortalecendo assim as trocas sociomusicais.

A opinido dos licenciandos em miusica sobre sua formagéo € um recorte da pesquisa realizada
por Cristina Mie Ito Cereser, fundamentada nas perspectivas de formagao de professores, organizadas por
Pérez Gomes. O trabalho utilizou um survey de pequeno porte e englobou licenciandos de trés universida-
des federais do RS.

Reflexdes sobre formagéo, concepgbes e atuagdo de docentes constituem Pensar e realizar em
Educag¢do Musical: desafios do professor dos anos iniciais do Ensino Fundamental, um trabalho
de pesquisa desenvolvido por Clatdia Ribeiro Bellochio, Caroline Silveira Spanavello, Eliane da Costa
Cunha e Helena Marques Pimenta.

Para encerrar esta edigéo temos o artigo de Regiana Blanc Wille, que tem como foco Adolescentes
e musica: uma investigac@o a partir de suas experiéncias formais, nado-formais e informais. A
autora baseia suas reflexdes em autores como José Carlos Libaneo e Jusamara Souza, dentre outros,
numa abordagem metodologica de estudos multicasos.

A novidade deste niimero € gue temos um espaco destinado aos resumos de relatos de experiéncias
e comunicagdes de pesquisas em andamento, que foram apresentados durante o VI Encontro da ABEM
Sul e | Encontro dos Cursos Superiores de Musica do Rio Grande do Sul.

Boa leitura!

Profa. Maria Cecilia Torres
Pela comissao editorial
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Resumo: Este artigo apresenta alguns aspectos dos processos de pesquisa de trés tra-
balhos desenvolvidos entre 1995-1999, no PPGMUS/UFRGS, pelos integrantes do grupo
de pesquisa CNPg “Estudos Musicais: Etnografia, Histéria e Analise”, sob a coordenagéo
da Profa. Dra. Maria Elizabeth Lucas. Os trés estudos, baseados em trabalho de campo
do tipo etnografico, articulam-se pelo seu foco nos processos nativos de ensino e aprendi-
zagem musical (etnopedagogias), observados em trés situagdes distintas (oficinas de es-
cola de samba, miusica, terno de congo), mas estruturalmente homologas — atividade
musical ndo-escolar identificada com tradigbes rituais da cultura popular afro-brasileira
(carnaval e congado), praticada por segmentos populares integrados a cultura urbana con-
temporanea. Guiadas sempre pelo olhar relativizador do método etnografico-antropoldgico,
o material empirico analisado pelas pesquisadoras aponta para as solu¢cdes criadas e
negociadas pelos atores sociais — ritmistas, oficineiros/oficinandos e congadeiros - no ato
de preparagédo e realizagéo de performances musicais coletivas em contexios néo-escola-
res de aprendizagem.

Palavras-chave: educagdo musical, praticas afro-brasileiras, etnopedagogia musical.

Abstract: This paper examines some aspects of research processes of three studies
developed from 1995 to 1999 at PPPGMUS/ UFRGS by the CNPq research group “Musical
Studies: Ethnography, History and Analysis”, under the co-ordination of Teacher Maria
Elizabeth Lucas. The three studies are based on ethnographic research and articulated
with their focus on native processes of music teachind and learning (ethnopedagogies).
They were observed in three different situations ( samba dancing school, music workshop
and congo group), but structuraly equivalent — not-scholar musical activity identified with
ritual traditions of African-Bazilian culture ( carnival and congado) practiced by popular
segments connected to urban contemporaneous culture. The empiric material analysed by
researchers was always guided by relativator eyes of ethnographic and antropologic method
and points to created solutions social actors (samba musician, workshopers and congadeiros) .
at the preparation and realization act of musical perfomances at not-scholar learning contexts.
Key words: musical education, Afro-Brazilian practices, musical ethnopedagogy.

Introdugéo
Formalmente, este artigo resulta

segmentos populares integrantes da
cultura urbana contemporénea de duas

de trés estudos etnograficos que se
articulam pelo seu foco nos processos
nativos de ensino e aprendizagem
musical (etnopedagogias), observados
em trés cenarios distintos (escola de
samba, oficina de miusica, terno de
congo), mas  estruturalmente
homélogos — atividade musical nao-
escolar identificada com tradigdes
rituais da cultura popular afro-brasileira
(carnaval e congado), praticada por

cidades brasileiras — Porto Alegre, RS
e Uberlandia, MG2. Idealmente, ele
remete para um percurso de pesquisa
orientada para a sensibilizacdo da
relagcdo pedagodgica encetada em
contextos socioculturais muito distantes
da instituicdo escolar e da experiéncia
de formagdo musical, académica e
pedagogica das préprias
pesquisadoras.

Guiadas sempre pelo olhar




relativizador do método etnografico-antropoldgico
adotado no trabalho de campo e na interpretagéo
cultural dos dados, as situacbes aqui relatadas
pelas autoras valorizam as solugGes criadas e
negociadas pelos atores sociais — ritmistas,
oficineiros/oficinandos e congadeiros — no ato de
preparagao e realizagédo de performances musicais
coletivas, como forma de desvelar aquilo que o
senso comum desconhece ou nao percebe ocorrer
em contextos ndo-escolares de aprendizagem
musical,

A estrutura do artigo comp0be-se de trés eixos
de apresentacéo sucinta do campo tedrico-pratico
dos trés trabalhos (referencial tedrico, método,
universo empirico), seguidos de trés recortes
ilustrativos das etnografias realizadas pelas autoras;
em cada um deles sdo comentados os
procedimentos norteadores da pesquisa em seus
aspectos epistemologicos, metodoldgicos e
empiricos.

Do referencial tedrico

No que tange a orientagéo tedrica, cada
projeto desenvolveu um referencial analitico capaz
de construir nexos interpretativos para aquelas
situagdes e categorias que emergiram de forma
marcada e recorrente durante o trabalho de campo.
Foram escolhidos enfoques teb6ricos sempre
sintonizados com a perspectiva etnomusicologica e
antropolégica do estudo dos processos de ensino
e aprendizagem musical como fatos culturais e
sociais, atentando para as inter-relactes de contexto,
05 atores e suas praticas sociais € musicais.

Segundo Geertz e o seu projeto de
antropologia interpretativa (1973), a arte (incluindo
a musica) também configura um corpo de saberes
e praticas socialmente inteligiveis — é um “saber
local”tal como o direito, a familia, o poder, a religido,
no sentido de que a sua universalidade reside nas
suas manifestactes particulares, locais (Geertz,
1998). Dai o foco analitico voltado para o processo
socializador da cultura, buscando desvelar os
significados de etnopedagogias baseadas na
aprendizagem coletiva de musica manifesta pela
oralidade, entendida ndo no sentido restrito de
verbalidade, mas no sentido antropologico de
“encorporamento” (“embodiment’), expressdo que
define as culturas e/ou situagdes sociais em que o
texto, a escritura ndo & prioritaria e, sim, a
comunicagéo via performances visuais, gestuais,
auditivas. Das descrigbes empiricas de cada caso
foram recortados os seguintes principios
ordenadores destas praticas de ensino e
aprendizagem musical nos trés cenarios, que serao
retomados na segunda secgdo deste artigo:
observacao - imitagdo gestual e auditiva —
corporalidade.

Asgsim, no trabalho de Prass, em fungao de

a bateria de escola de samba constituir um cenario
de aprendizagem coletiva, calcada na oralidade, e
na tentativa de desvendar o fazer musical pela

observacdo participante da pesquisadora no
conjunto instrumental, o referencial tedrico recaiu
em trabalhos etnomusicol6gicos realizados em
condicbes semelhantes a essa, em outras culturas.
A interlocugdo com autores, tais como Blacking
(1990a; b; 1995), sobre a musica das criancas
Venda na Africa do Sul; Seeger (1988), sobre a
musica dos indios Suyd do Alto Xingu; ou ainda,
junto de Rice, com a musica folk da Bulgaria (1994),
Nketia (1974) e Chemoff (1996), sobre a percussdo
na musica africana e Araujo (1992) sobre a bateria
das escolas de samba no Rio de Janeiro, foi
fundamental para etnografar a pedagogia musical
nativa dos “Bambas da Orgia”.

Na pesquisa de Stein, o referencial tedrico
baseou-se na Etnometodologia segundo a proposta
de Coulon (1995a; b; c). Os processos de ensino e
aprendizagem musical em uma oficina de musica
situada em um bairro porto-alegrense de perfil
popular foram interpretados como “métodos nativos”
(formas pelas quais os atores sociais se organizam
para realizar suas agoes cotidianas) de constituicao
do fazer pedagdgico-musical no encontro entre
oficinandos da comunidade e um oficineiro exira-
comunitario. A analise da interacéo entre mestre e
aprendizes seguiu as nocgoes de “estratégia de
negociacao” (Coulon, 1995a; b; ¢), “disciplina”
(Foucault, 1996) e “convengdo” (Becker, 1977), que
permitiram seguir os nexos entre as escolhas
musicais dos oficinandos nas oficinas e o cotidiano
musical destes atores, em que as praticas da musica
afro-pop (axé, funk, reggae, rap), e em particular a
percussédo de carnaval, apresentam-se
ceniralmente importantes.

Na tese de Arroyo, o modelo tedrico-
interpretativo do Congado seguiu Leach (1992),
para quem o ritual € um veiculador de mensagens a
partir de um mito fundante. No Congado, o mito de
origem descreve uma relagdo com o sagrado, com
os santos protetores, estabelecida pelo som dos
batidos dos Congos; o mito é recriado e atualizado
a cada ano pelos diversos ternos da cidade de
Uberlédndia, quando mensagens de contraposicéo
de culturas, de etnias, de poderosos e néo-
poderosos atuam no processo de formacdo e
revigoragdo de suas identidades. O fazer musical
congadeiro incorpora a oralidade, os gestos e 0
ethos coletivo expressos no mito, tornando-se a
musica um dos simbolos agregadores do ritual e de
seus participantes.

Do método etnografico

O meétodo etnogréafico-antropoldgico é um
processo qualitativo de pesquisa com énfase na
reflexao sobre o encontro entre as
intersubjetividades de pesquisador e pesquisados,
postas em contato direto e prolongado em situacdes
de campo. Durante a realizacdo das trés pesquisas
aqui em tela, procurou-se por meio da reflexdo
coletiva, abordar os problemas mais comuns - éticos
e praticos - dos pesquisadores iniciantes em campo,
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com o objetivo de descobrir estratégias para
solucionar os impasses, 0s conflitos e as dificuldades
heuristicas e logicas da pesquisa etnografica. Disso
resuliou o uso denso das técnicas de observagao
participante, do registro sistematico dos diarios de
campo, de entrevistas abertas, fotos, gravagdes em
audio e video, e a sua transcriacdo na trama
narrativa, composta a partir das perspectivas émicas
(a dos nativos) e éticas (a das pesquisadoras).
Dessa feita, o deslocamento cultural promovido pelo
trabalho de campo contribuiu para a transformacéo
epistemolégica das educadoras musicais-
pesquisadoras pela via da relativizagéo e
desconstrugéo de nogdes de ensino e aprendizagem
musical difundidas a partir de um modelo Unico.
Propor alternativas aos preconceitos arraigados e
herdados do modelo escola/conservatorio de
musica, modelo institucional responsavel pela
formacgao dos professores e profissionais da area
com suas crengas universalistas, ideologias de
prestigio e distingdo social, ndo é tarefa facil. O
desafio de realizar o didlogo na pluralidade de
realidades sociais e musicais — ouvir o outro,
aprender com o outro, apreender o ouiro para
concretizar agbes pedagogicas transformadoras
subjaz em cada uma das situacdes de pesquisa aqui
relatadas.

Do universo empirico

Nas trés pesqguisas o trabalho de campo
propiciou a convivéncia prolongada das
pesquisadoras com 08 pesquisados em suas formas
de sobrevivéncia cotidiana no bairro, em suas
casas, nas festas coletivas e familiares, em shows,
bares, no trabalho, etc. Os atores sociais constituem
o nucleo produtor das formas e manifestagdes
musicais descritas em detalhe nos trabalhos citados.
Seu perfil sociocultural se define em parte pela
insergdo e relacionamento simultaneo com as
margens (condicées materiais infra-humanas) e o
epicentro da cultura urbana contemporanea (e.g. a
tecnologia do som, a midia eletronica), sendo
reinterpretado pelo seu pertencimento étnico, de
género e de classe social.

De forma resumida, esse é o contexto
antropolégico geral em que foram etnografadas as
cenas entre os participantes da bateria da escola
de samba, das oficinas e do Congado, o que
equivale a dizer que os significados atribuidos as
praticas musicais e etnopedagogicas abaixo
descritas fazem parte de uma densa relagdo entre
as coordenadas gente-tempo-espago, principio
antropolégico adotado para renovar o foco dos
estudos sobre aprendizagem musical.

Recories de Campo

Recorte de cena um: “Isso aqui é uma escola de
samba!”

De longe ja era possivel ouvir o som alto vindo
da escola de samba: mistura de vozes de puxadores
e instrumentos harmonicos com batidas fortes de

percussdo em grupo. Ja na porta da escola esses
sons mixados ao halito de casa cheia: quadra lotada
de carnavalescos dancantes, conversando e
bebendo a festa. A quadra, uma espécie de ginasio
de esportes, tornava essa polifonia confusa e
estridente a ouvidos despreparados. O inicio do
encontro cultural.

Os ritmistas, bambas da orgia: acostumados
a trabalhar todo o dia nos mais diversos empregos
e a noite fazer samba, axé, pagode e funk. Edgar,
militar da Aerondutica; Celso e José, funcionarios
pliblicos municipais; Ana Paula, massagista em um
saldo de beleza; Jacaré, funcionario de uma
malharia; Ninja, policial; Regina, monitora da
FEBEM?: Alessandra, Guto, Beto e Rafael,
estudantes de segundo grau. Quase todos afro-
brasileiros, integrantes de um segmento de classe
média assalariada, com variantes para segmentos
mais modestos. A sequiéncia do encontro cultural.

Todos dangcam enquanto tocam e tocam
porque aprenderam “de ouvido” o que os diferentes
mestres que passaram pela escola ensinaram e 0
que conseguiram aprender sozinhos, gragas ao
convivio com o mundo do samba e do carnaval desde
a infancia. Nenhuma partitura, nenhum papel,
nenhum atendimento individual a&s davidas sobre
como tocar maracands, ganzas, repiniques,
tamborins e tardis. A radicalidade do encontro
cultural.

Entre 1996 € 1998 convivi intensamente com
os atores sociais da Escola de Samba Bambas da
Orgia, a escola de samba mais antiga de Porio
Alegre, fundada em 1940, e que, atualmente, reline
cerca de 2000 integrantes para o desfile
carnavalesco, sambando sob o ritmo cadenciado de
uma bateria de quase trezentos ritmistas. Quando
iniciei o trabalho de campo n&o imaginava que
houvesse tantas diferencas entre a minha cultura e
a cultura do samba, ja que eu estava ingressando
em um cendrio musical urbano, dentro da prdpria
cidade onde vivo, e tendo em vista também minha
area de atuagédo ser a Educacdo Musical.
Entretanto, meu encontro com os Bambas foi se
delineando como um encontro repleto de
estranhamentos. O olhar antropolégico dirigido a
eles pode entdo comegar um caminho inverso de
familiarizacdo com as caracteristicas deste cenario
onde a musica esta no centro da vida. Como logo
esclareceu mestre Biskuim, na época o segundo
mesitre de bateria, “isso aqui é uma escola de
samba’”.

Ensinar samba, ensinar a ser bamba
Envolvendo-me diretamente com as
experiéncias musicais na escola de samba como
aprendiz de tamborim, procurei interpretar esta
forma particular de aprender e de ensinar musica,
esta etnopedagogia de educagdo musical*.
Interessava-me especialmente refletir sobre o
aprendizado musical sem o auxilio de signos escritos.
Como os ritmistas aprendiam a tocar os
instrumentos de percussdo? Como era feita a




selecdo para integrar a bateria? Como era
construida a relag@o entre os ritmistas e o mestre
de bateria? Como as sessdes de ensaio eram
organizadas?

Com o desenvolvimento do trabalho de campao
fui me familiarizando com o fato de que, ao conirario
do que se imagina, a preparacdo para o apice do
ritual carnavalesco inicia ja nos primeiros meses do
ano e vai se intensificando até as vésperas do
carnaval, num crescendo de festas e ensaios.

BAMBAS DA ORGIA

Ciclo Carnavalesco 1998
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Etnografando os Bambas da Orgia pude
perceber quais eram os saberes musicais
valorizados neste cenario e, a partir de entao, refletir
sobre alguns procedimentos basicos de ensino e
aprendizagem de musica reincidentes na escola de
samba: a imitagdo, a improvisacao e a corporalidade.
Neste relato tratarei das relagbes entre corpo e
aprendizagem musical.

Corpo

Foi pelas observagdes e pelo aprendizado em
campo que as relagbes entre corpo e musica na
escola de samba tornaram-se relevantes para mim.
Tocar, dancar e cantar na quadra da escola, ao
longo da pesguisa, foram se delineando como gestos
absolutamente interligados e, portanto, para
compreender o ensino e a aprendizagem musical
na bateria, foi preciso refletir sobre essas relagtes.

Em meus didrios de campo do inicio da
pesquisa, as referéncias aos corpos, apesar de
sempre presentes, eram quase sempre indiretas:
eu fazia referéncia a meu cansago corporal, aos
suores, a reincidéncia no discurso do mestre e dos
ensaiadores em ter que cantar o samba, a

dificuldade em sincronizar as batidas de tamborim
com as coreografias, mas isso nao parecia conter
elementos relaciondveis ao aprendizado musical na
bateria. A principio, as coreografias que os ritmistas
realizavam (e dentre eles, especialmente 0 naipe
de tamborins) me pareciam um elemento apenas
ludico. Entretanto, fui percebendo com o correr dos
ensaios, o quanto as coreografias eram importantes
na memorizagcao dos arranjos, demarcando
corporalmente as secbes de cada obra,
relacionando a estrutura formal das musicas com
linguagens corporais especificas. Na auséncia de
uma partitura para guiar a performance, cantar e
dangar s@o os elementos responsaveis pela
exceléncia da performance.

Como ha muitos breques nos sambas-enredo,
a dificuldade de memorizagdo aumenta. Por isso,
0s ritmistas cantam as musicas enquanto tocam,
sem gue necessariamente entoem as cangdes, mas
cantam a lefra e seu ritmo, como se fora uma espécie
de rap. Neste cendrio cantar é fundamental para a
performance coletiva e um saber valorizado desde
a mais tenra idade. Em um ensaio da bateria-mirim,
duas meninas dancavam perto de mim. Maité, de
sete anos, acompanhava sua danga cantando o
samba-enredo da escola, inventando palavras que
imitavam a sonoridade da letra original. Lembrei-
me do que o etnomusicélogo norte-americano John
Blacking descreveu sobre o canto das crian¢as
Venda, da Africa do Sul: entender ou saber a letra
importa menos do que aproximar imitativamente
sonoridades semelhantes as da letra que encaixem
na métrica da melodia (Blacking, 1990a, p. 30)°.

Tocar, cantar e dancar estdo intimamente
relacionados. Ha assim uma gestualidade nos sons,
gestualidade tanto nos movimentos individuais
guanto no movimento global da bateria que resuita
do tocar e cantar. Em um ensaio em que tocavamos
0 samba-enredo da escola, mestre Estévao cortou
a bateria, mas o samba continuou com a harmonia®.
Enquanto descansava os pulsos, reparei que Rafael,
0 coordenador dos lamborins, mostrava para outro
ritmista, Marquinhos, o arranjo. Rafael tocava no aro
do tamborim e Marquinhos imitava os gestos. Logo
Rafael foi cercado por uma duzia de ritmistas que
faziam o mesmo. Eu, que estava um pouco longe,
também fui chamada pelo mestre: “Chega aqui que
o Rafael td mostrando como é”. Nesse caso,
imitdvamos os gestos, cuja sonoridade resultante
sO escutdvamos internamente.

Em uma tarde de sabado, quando
ensaidvamos as vinhetas’” sob a coordenagéo de
mestre Branco, mestre Biskuim chegou ali e, depois
de escutar o que tocavamos, disse que néo
adiantava ficar repetindo coisas erradas. Para tentar
resolver isso, em uma das vinhetas foi passando de
repinique em repinique até descobrir quem estava
errando. Eram trés. Dois deles entenderam
rapidamente como era o certo, vendo o Biskuim
tocando para eles em um andamento mais lento e
dividindo as frases em células ritmicas menores. O
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terceiro ritmista estava com mais dificuldade. Depois
de tentar varias alternativas, mestre Biskuim pediu
para ele “imitar com a boca” os ritmos que fazia no
repinique. Nao foi de imediato que ele conseguiu
realizar a tarefa, mas conseguiu, e entao Biskuim
completou: “Pronfo, agora faz com a baqueta”™ Nesse
caso, 0 ensaiador reduziu as varidaveis a serem
imitadas (omitindo, no caso, os gestos da baqueta),
levando o ritmista a entender auditivamente (e entao
ser capaz de ‘“imitar com a boca’), exiernalizando
uma compreensao interna.

Nesses exemplos pode-se perceber o guanto
o ensino e a aprendizagem acontecem praticamente
sem a intervencao de palavras ou de frases sobre
o que fazer e como. A educagéo musical dos Bambas
ocorre basicamente por sons realizados com os
instrumentos ou com a voz, em forma de
onomatopéias, ou ainda na expressividade do olhar
e dos gestos corporais. Ensina-se e aprende-se
musica musicandc®.

O corpo que caminha tocando é o principal
responsével pela manutengdo da pulsagéo coletiva.
Ha, portanto, uma relacéo polirritmica entre a
coordenagao dos pés para caminhar tocando, as
batidas de cada naipe com suas exigéncias técnicas
especificas entre as maos e ainda os ritmos da
melodia que é cantada pelos ritmistas, tudo isso
aliado a uma escuta dos demais naipes e do todo.
Todas as vezes em que pedi gue alguém tocasse o
tamborim para me mostrar, o gesto de bater com a
bagueta no instrumento vinha acompanhado de uma
danca de pés que fazia o corpo gingar na pulsagéao
do que era tocado. Minha batida comegou a tomar
forma somente quando incorporei essa coreografia
de pés.

O corpo que toca, danga, e a expresséo
musical do grupo é também uma expresséo corporal.
A prdpria energia sonora do som da percussao incita
o corpo a movimentar-se. De forma semelhante ao
gue John Blacking observou enire os Venda, dancar
€ tocar estdo intimamente relacionados:

Entre os Venda, as habilidades na musica e na
danca estavam tdo intrinsecamente ligadas que,
se, por exemplo, um homem Venda dissesse ‘Eu
posso tocar tshikona’, ele quis dizer que poderia
também dangd-la, e se uma garota dissesse Eu
posso dancar ishigombela’, ela poderia também
canlar e tocar os tambores (Blacking, 1982a, apud
Blacking, 1990b, p. 34).

O corpo era usado ainda para preencher as
pausas nas musicas, gerando “sons gestuais”;
algumas vezes esses gestos vinham acompanhados
por gritos ou palavras cujo nimero de silabas
correspondia ao tempo de pausa. Para Blacking,

(...) guando parece que ouvimos uma pausa entre
duas batidas de tambor, nos temos gue nos dar
conta que, para quem toca, isso néo é uma pausa:
cada batida no tambor é parte de um amplo
movimento do corpo, no qual a médo ou a baqueia

golpeia a pele do tambor (Blacking, 1990b, p. 27).

Muitas vezes os ritmistas gestualizavam o
ritmo dos outros naipes engquanto aguardavam o seu
momento de tocar. Dessa forma, explicitavam
corporalmente que haviam memorizado nio so6 as
células e frases ritmicas realizadas pelo seu naipe,
mas também as dos outros naipes. O ritmista que
toca o tamborim, por exemplo, e que internalizou os
ritmos realizados por outro naipe quando o seu
realiza uma pausa, dificiimente tocara a sua célula
no tempo errado.

E também o corpo, no caso o corpo dos
ensaiadores, que coordena a performance do gru-
po. Como observou o etnomusicologo Samuel Ara-
Ujo, em trabalho de campo realizado em escolas de
samba cariocas,

sendo responsavel ndo pela mera coordenagéo
destas multiplas relagées, mas também por
assegurar que elas obtenham o melhor efeito
expressivo possivel, o diretor de bateria filtra sua
performance literalmente através do seu corpo.
Os ouvidos separam e reunem o0s vdrios
componentes, 0s bracos mantém o fempo
conjunto e sinalizam as nuances de timbre (mesmo
quando o apito ndo é usado) e, em cerfos casos
(visualmente os mais exasperantes), a boca
também interfere na performance. Entéo o corpo
como um todo avalia a expressao emocional e
cinélica coletiva, alimentando de alguma maneira
retorica os caminhos e desvios fomados pelo
evento sonoro, e entdo, criativamente da forma a
partitura auraP (Aradjo, 1992, p. 153).

O corpo desenvolve ainda resisténcia fisica
para bater com agilidade os tamborins, para suportar
0s decibéis sonoros explosivos, para sustentar ao
mesmo tempo o peso dos instrumenios (como os
maracands, por exemplo) somado ao peso do
impacto produzido pelos golpes da m&o. Como
observou Luis Ferreira, pesquisador do candombe
uruguaio, a soma dos sons de cada instrumento cria
uma “corporalidade do som”, que é sentida como
presséo no corpo dos participantes (Ferreira, 1997,
p. 2)'°. O corpo também precisa ser educado para
tocar horas a fio sem que o andamento e a energia
caiam, e sem deixar o samba afravessar.

Dentro da etnopedagogia dos Bambas, havia
uma relacéo forte entre aprendizado e resisténcia
fisica, explicita por meio de uma hierarquia entre os
naipes de instrumentos. Iniciando sua participacao
nos ensaios da bateria, o ritmista podia escolher o
naipe que gostaria de integrar. No decorrer dos
ensaios, em caso de dificuldades do ritmista, o
mestre entdo sugeria que ele trocasse de
instrumento, geralmente passando ao naipe de
ganzas. Aos poucos fui percebendo que esse
procedimento, “Ir para o ganza”, continha uma Iégica
pedagogica especifica. Foi quando explicitei a
mestre Estévao meu desejo de tocar tamborim que
essa fala chamou a atencéao: “Ndo, se ndo der o




tamborim, tu pode ser no ganzd, porque se tu &
musica, ritmo tu deve ter”. O que mesire Estévio
estava me dizendo é que do naipe de ganzas era
exigido apenas duas atitudes musicais: tocar ou néo
tocar. E tocar significava “apenas” realizar
semicolcheias constantes sem perder a pulsagao,
diferentemente de outros naipes, como o de
tamborins, que precisava realizar frases e breques.
Apesar dessa aparente facilidade musical dos
ganzas, inumeras vezes ouvi colegas fazendo
referéncia ao cansago dos bragos e do quanto era
dificil néo deixar o samba morrer. Essa alternativa
de ‘ir para o ganza”, apesar da frustragdo em néo
tocar o instrumento de sua escolha, proporcionava
aos ritmistas vivenciar, imergir na paisagem sonora
da bateria, ouvindo assim os outros naipes, suas
frases, seus timbres. O ritmista, apesar de néo tocar
no naipe de sua preferéncia, seguia participando
da bateria e aprendendo sobre ela sonora e
corporalmente, desenvolvendo resisténcia fisica e
percepgdo auditiva.

Em busca de pontes entre a escola de samba
e as escolas em geral

Conviver intensamente com os Bambas da
Orgia, refletir sobre sua etnopedagogia, proporcio-
nou uma ampliagéo de minha visdo a respeito da
Educagédo Musical. Desde que a pesquisa encer-
rou, quando entéo retornei a pratica de educadora
musical em cendrios institucionais, venho procuran-
do ressignificar e adaptar o que aprendi com os
Bambas a minha realidade atual. Algumas possibili-
dades deste exercicio séo as que seguem:

. Pensar o corpo como um construto das
culturas e a servigo delas e entendido como
elemento fundamental & aprendizagem musical, no
sentido de uma fécnica corporal como propds o
antropdlogo Marcel Mauss, pioneiro em estudos do
corpo, definida como “as maneiras como os homens,
sociedade por sociedade e de maneira tradicional,
sabem servir-se de seus corpos” (Mauss, 1974, p.1);

. Romper com a idéia reducionista de “dom”,
de “talento inato”, tantas vezes ainda enfatizada em
nossas escolas de musica, a partir da percepgao
da importancia do processo socializador da cultura
na formac&o dos sujeitos musicalizados;

. Compreender erros e acerios como
realizagbes coletivas, construidas a partir da relacdo
entre professor e alunos envolvidos em um evenio
educativo comum;

. Se a sala de aula pode ser vista como um
cenario de realizagdes coletivas, entdo a tarefa de
ensinar também pode ser coletiva, ndo precisa
centralizar-se na figura do professor. Como na
escola de samba, quem sabe ensina para quem nio
sabe, ainda que seu saber n3o esteja no ponto do
de um ensaiador ou de um mestre, j& que o objetivo
aitimo do fazer musical da bateria é levar a escola
bonita, segurar o samba, fazer explodir a
arquibancada.

Logicamente, como contextos diferentes, a

escola de samba e as escolas em geral comportam
acOes educativas diferentes. Etnopedagogias
especificas para os distintos grupos com os quais
trabalhamos precisam ser construidas, respeitando
as culturas de alunos e professores. Talvez
pensando assim, na relagdo professor-aluno como
encontro cultural, possamos enriquecer nossa tarefa
de educar musicalmente e aprender ainda mais com
ela.

Recorte de cena dois: Aulas-ensaio de
percussdo na Cruzeiro: um evento constituido
como acédo coletiva

Conheci o grupo de percussdo da Vila
Cruzeiro, bairro de perfil operario-popular da regiéo
sul de Porio Alegre, em dezembro de 1996, em uma
mostra de trabalhos das Oficinas de Musica, nome
dado a um projeto pedagdgico-musical da Secretaria
Municipal de Cultura desta cidade. Nesse evento,
criangas, jovens e adultos de diversas comunidades
porto-alegrenses, na condicao de oficinandos,
mostravam, por meio de variadas formacdes
instrumentais e vocais, suas competéncias adquiridas
na experiéncia e suas preferéncias musicais,
assessorados pelos coordenadores das oficinas, os
oficineiros, nao-moradores dos bairros das oficinas.

A diversidade musical oportunizava nessa
tarde a consonancia entre rap e samba, balada e
funk, masica erudita e pagode e rock. Também a
diversidade etaria dos instrumentistas e cantores nos
grupos chamava a atencdo e provocava
interrogagbes sobre a natureza de processos de
ensino e aprendizagem nesse contexto multietario.
Motivando questbes sobre a relatividade cultural e
sobre a educagdo musical entre grupos populares
e sem delimitacao etaria, a mostra musical me fez
querer aprofundar tais temas na experiéncia musico-
educacional das oficinas. Os meninos e meninas da
Vila Cruzeiro, em particular, tornaram-se meu mais
forte interesse por seu som intenso e sincronizado
nos tambores, a presenga carismatica do oficineiro
transitando entre os instrumentistas com seus sinais
enigmaticos e as fung¢Oes distinguidas na
performance musical para meninos e meninas —
estas dangavam os ritmos afro-brasileiros no
primeiro plano do palco e ndo tocavam instrumentos,
aqueles tocavam os tambores de diferentes
tamanhos, produzindo uma danga mais sutil nos
corpos, movimento que parecia impulsionar e
organizar a producdo sonora.

O ponto de partida da reflexdo tedrica foi o
conceito iradicional de oficina de musica. Na
concepgao nascida nos anos 60, 0 movimento de
oficinas de musica estd associado ao
experimentalismo na musica contemporénea erudita.
Também chamada de “laboratério de som”, esta
forma original de oficina de musica enfatiza a
experiéncia da criagdo musical e era promovida
inicialmente junto a comunidade académica. Na
experiéncia pedagogico-musical chamada de oficina
de musica que ocorre hoje em Porto Alegre - desde
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1992, de forma intermitente — e tambam em outras
cidades brasileiras, a musica € prioritariamente
trabalhada na sua dimensao performatica, pela
execugdo musical, geralmente abordando repertério
popular, e liga-se de forma estreita a politicas
culturais dirigidas a grupos de baixa renda de centros
urbanos, politicas estas de incluséo social, de
resgate da cidadania e de ocupagao do tempo livre
com atividades positivas, entre outros objetivos
expressos por dirigentes e liderangas publicas que
se ouvem e léem na midia ou em eventos publicos.

Mas este era um lado tedrico e/ou midiatico
de conhecimento sobre a oficina de musica. E na
pratica, como ela ocorria na Vila Cruzeiro?

Seguindo os principios epistemoldgicos da
pesquisa etnografica, de buscar conhecer a
realidade de um determinado grupo cultural a partir
do contato prolongado e intenso com seus membros,
extraindo deste convivio as categorias marcadas de
organizacac e compreensadc de sua propria acao/
construgdo na/da realidade, iniciei o trabalho de
campo na Vila Cruzeiro, uma das sete comunidades
onde se desenvolviam na época as oficinas de
musica do Projeto de Descentralizagéo da Cuiltura,
em julho de 1997. A comunidade da Cruzeiro foi aos
poucos se revelando musicalmente durante a
pesquisa por suas expressoes compartilhadas com
outros grupos de perfil operario-popular e também
por suas especificidades musicais, fruto da
combinacdo de simbolos e materiais que eram
adotados neste bairro para dar sentido ao dia-a-
dia de seus mais de 3000 moradores.

No olhar inicialmente permeado pelo
estranhamento daquela cultura de bairro popular,
distante também geograficamente do meu espacgo
de convivio social — mais central na cidade,
geralmente promovendo a interag&o enire grupos
majoritariamente de classe média — definia-se
naquele momento apenas um interesse amplo de
conhecimento do evento da oficina da Vila Cruzeiro
enquanto um espacgo organizado por seus
participanies no processo de negociacdo enire suas
culturas, de significagdo do evento a partir delas e
de ressignificacdo da cultura na construcéo da
oficina.

Com este roteiro de observacao abrangente,
fui conversando com pessoas ligadas a oficina, o
oficineiro, oficinandos, liderangas comunitarias,
parentes dos oficinandos, vizinhos, assistindo as
sessfes das oficinas, anotando momentos do
processo, gravando, por vezes filmando, auxiliando
no transportie dos instrumentos musicais em dias
ensolarados de ensaio ao ar livre, tornando-me aos
poucos uma conhecida, uma ftia das caronas, do
bloco de notas, do olhar e da escuta que buscavam
ser atentos.

Dos criadores do som: o cenario comunitario
e as historias dos atores

Na primavera de 1997, quando o tempo bom
permitia a oficina ser realizada em local aberto, fui

assistir a mais um ensaio na Praga do Barracdo,
praca ampla e pouco arborizada, com cancha de
esportes, a quatro quadras da Associagao de
Moradores da Vila Cruzeiro, onde ficavam
guardados os instrumentos de percussdo. Mais de
20 meninos e meninas, sob o olhar cuidadoso de
Paulo Romeu, o oficineiro, levavam a pé os
instrumentos para a prag¢a. Roupas simples, alguns
pés descalgos, ou com chinelo ou ténis, camisetas
com simbolos esportivos, bonés, anéis e brincos em
meninos e meninas. Cabelos trabalhados com
trancas, outros bem curios, alguns tingidos de
amarelo. Nessa caminhada evidencia-se 0 espaco
reduzido entre cada moradia e o papel da rua como
lugar de sociabilidade por exceléncia. Gruzamos com
0s co-moradores locais: sentados em cadeiras, uma
roda de amigos ocupa a calgada; de um sofa em
frente a casa, uma vo cuida 0s netos enquanto
conversa com vizinhos ou familiares.

Emolduram nossa passagem-desfile casas
compostas por fachadas irregulares e materiais
variados, que indicam os modos culturais
particulares que esta populagéo encontra para lidar
com ou suprir suas caréncias, traduzindo gostos,
concepcdes e Iogicas em uma estética cotidiana da
vila, diferente da dos prédios de classe média,
geralmente sdlidos, uniformes e com um acabamento
que esconde a vida privada do espaco ptiblico. Entre
0s casebres aparentemente “improvisados” (do
ponto de vista do esirangeiro), ha casas pré-
fabricadas, casas de alvenaria com tijolo a vista e
outras de alvenaria com reboco.

O som dos tambores em transito compete com
as musicas das radios freqlientemente sintonizadas,
que privilegiam baladas roménticas, pagodes, axé-
music, rap. Rostos curiosos, alguns risonhos, outros
criticos. Para alguns moradores 0 som que 0 grupo
da oficina faz & samba, e samba é alegria, danca,
barulho bom. “Meu filho gostava de ouvir aqui da
esquina, ficava dancando”— depGe uma jovem mée,
na época em que o grupo j& havia transferido os
ensaios para a sede da escola de samba presidida
pelo oficineiro, a Garofos da Orgia, em fungéo da
proximidade do carnaval, do qual participariam em
1998. Para outros, é barulho e estorva, como para
uma senhora alfabetizadora de adultos, percebendo
0 som do grupo como concorrente as atividades que
desenvolvia dentro da Associagéo.

Entre os oficinandos, com idades entre 6 e
25 anos, e mesmo havendo eventuais participagoes
de meninos menocres e até homens adultos, os mais
estaveis tinham em média 10 ou 11 anos. Muitos
trabalhavam, e os trabalhos predominantes deles e
de seus parentes referiam-se a servigos gerais em
instituicoes privadas (Seu Flavio, 45 anos, tio de
oficinandos, trabalhava em um estadio de futebol;
Doda, 25 anos, trabalhava em um asilo para idosos;
Dunga, 12 anos, ja vendera jornal no centro) ou
publicas (a mae de Moga, 15 anos, trabalhava no
Departamento Municipal de Limpeza Urbana, assim
como Sandrinho, 25 anes, ex-oficinando e na época




da pesquisa ritmista da bateria dos Bambas da
Orgia, escola de samba porto-alegrense), a
trabalhos autbnomos (Ronaldinho, 19 anos, era
mecanico; o pai de Cléberton, 10 anos, pedreiro;
Moca e Priscila, 16 anos, j& haviam trabalhado como
empregadas domésticas; Marco, 23 anos, irméo de
Doda, reformava bicicletas), e a biscates (Bento, 12
anos, € seu irmao mais velho faziam servigos em
uma carroga de carregar méveis e de cortar grama;
Cirilo, 13 anos, recolhia entulhos da frente de casas;
Tiaguinho, 10 anos, cuidava carros no centro).

Muitos oficinandos ja haviam feito ou faziam
musica fora da oficina na época da pesquisa. Cirilo,
Diego (13 anos) e Vladimir (14 anos), por exemplo,
tocavam pandeiro, caixeta, tarol, surddo, repinique
ou cubana em um grupo de pagode na Associagdo
Crista de Mogos (ACM) do bairro, que fregiientavam
no horario em que nao estavam na escola. No
entanto, nenhum dos oficinandos tinha aula de
musica na escola. Cirilo espanta-se de eu perguntar
a Cris (12 anos) se havia musica em sua escola: “O
colégio é de pobre, vai té musica!”- diz ele, rindo da
pergunta aparentemente despropositada. Cris
completa: “E, o colégio é de pobre, de madeirinha e
ainda td cheio de cupim.” Na mesma ocasido, Cris
conta que um dos seus quatro irméos estava
viajando com sua banda de musica, na qual tocava
teclado e cavaquinho. Parecia orgulhoso ao revelar:
“Agora minha mé&e vai... Eu vou ter uma aula de
cavaquinho com meu tio. Ndo me lembro o nome
dele, ele é Ia do Imperador." (...) E um cabeludinho
que ioca guitarra.”

O hip hop, movimento composto por
manifestacdes estéticas como o rap, os graffiti (assim
como do break, do scratch e dos masters of
cerimony), vem a ser uma das dimensdes culturais
expressivas do ethos deste grupo. Ronaldinho, que
tocava eventualmente na oficina de percusséo,
descreve seu envolvimento com a criagdo de rap:
Eu ja tenho umas mdsica pronta, l4. Ndo tenho os
guri pra cantar, pra tocar. (...) As vezes, quando d4
na cabega de noite eu saio pré rua e fico viajando,
escrevendo as musica. O jeito hip hop também
ocorria como citacdo ao b-boy, quando, & noite ou
nos dias mais frios, meninos e meninas usavam
jaquetas estilo jogador de beisebol. Em dias quentes,
muitos meninos de bermuddes, e meninas com
vestidos, shorts ou saias curtas e blusas mini.

Estes jovens ligavam-se a diferentes redes
sociais na construgdo de experiéncias musicais
anteriores ou paralelas a realizag@o da oficina de
musica. Pagode, bateria de escola de samba, rap,
batuque'?, capoeira sdo algumas das praticas
sociomusicais com as quais os oficinandos
identificavam-se por lhes ter acesso mais direto em
seu cofidiano comunitario. Associadas a cultura afro-
americana, de tais praticas este grupo de aprendizes
extraia valioso recurso simbdlico, traduzido, por
exemplo, em suas expectativas em relagdo a oficina
de muisica. Os meninos € meninas da Cruzeiro
desejavam aprimorar-se na performance da bateria,

confirmando uma identificacdo com a estética do
camaval e um ideal vinculado & competitividade e
ao status das baterias de escola de samba
vencedoras dos desfiles de carnaval.

Entre oficinandos e oficineiro, e apesar do
compartilhamento de valores culturais, havia
diferencas culturais que oportunizavam, como dizia
Paulo, uma troca cultural. A trajetéria profissional
de Paulo era vinculada a experiéncias passadas,
desde 1982, com oficinas baseadas no ensino de
musicas usando instrumentos de percussdo, em
comunidades de perfil operario-popular.
Desenvolvera este tipo de trabalho ora
individualmente, ora com o grupo Afrosul, banda e
grupo de danga porto-alegrenses especializados em
expressdes culturais afro-brasileiras, coordenados
respectivamente por Paulo e por sua esposa. O
oficineiro considerava uma missao passar tudo que
aprendera de educagdo musical, desde o tempo em
que andava com seu pai, também musico,
acompanhava renomados musicos gauchos, como
Lupicinio Rodrigues e Rubem Santos, andava na
noite com eles. Descreve suas primeiras
experiéncias de ensino e aprendizagem musical na
infancia:

Cedo jd comecei a tocar percusséo junto com esse
pessoal tudo ai que é da antiga. Entdo aprendi
muito de educagdo musical, sabe. Pessoal me
olhava, assim, jé sentia que eu tava... t6 tocando
alto demais, t6 quebrando demais o instrumento,
coisa que fol me lapidando. (...) S6 meio musico
por descendéncia, assim, meu pai é mdsico
também, entéo jd era, desde pequeno ficava, vivia
no mejo, andava com ele pra ld e pra c4, dai eu fui
indo.

Quanto & continuidade de sua formacgéo
musical, Paulo explica que com seu pai sé aprendeu

de ta junto, mas dele me ensinar, assim,
didaticamente, ndo. Ai j& comecei a aprender
viol&o com outro professor, com uns nove, dez
anos. Fui tocando percussao, sempre fui muito
encarnado em percussdo, quando tinha uma
escola id... dos Imperadores, que era bem pertinho
da onde eu morava naquela época. Af tava sempre
nos ensaio, é. (...) No Imperador que comecei a
me ligar mais como assistente. Eu era pequeno,
ai tava sempre /4 vendo o pessoal fazer
instrumento e ensaiar. Af fui indo. (...) Ai jd tinha
uns dezesseis anos, (...) a gente [amigos da
vizinhanca], como morava mais ou menos tudo
ali, e al' eles eram do Académico, dai eu comecei
a sair na bateria ld na Académico, tocando
repinigue.

Paulo foi indo, desenvolvendo-se
musicalmente em cenarios distintos de ensino e
aprendizagem: o ambiente familiar com o pai musico
e seus colegas, a situacéo didatica na qual
aprendera violdo com um professor e o espago da
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escola de samba, onde, olhando os instrumentos e
0 ensaio, aprendera a focar, também a ensaiar, a
assistir. Nesse contexto, sua iniciacdo e a
continuidade de sua formag@o musical ocorreram
através de uma educacdo musical baseada no
compartilhamento musical de criangas com adultos,
no uso de instrumentos de percusséo, na estratégia
de “olhar” mais do que “verbalizar”. Estes seriam os
principios que, por conseqléncia, incroporaria em
seu trabalho pedagdgico-musical junto aos meninos
e meninas da Cruzeiro.

A oficina em foco: das negociagdes de ritmos,
tambores e estratégias de ensino e
aprendizagem

A oficina de musica da Vila Cruzeiro podia se
realizar na associacdo de moradores, na praga, na
rua, na escola de samba a que Paulo Romeu
pertencia. Durante uma hora e meia, com
instrumentos de percussao cedidos de emprestimo
por Paulo - tarol, surdo, repinique e caixeta - 0s
oficinandos interagiam entre si e com o oficineiro,
que, em frente ao grupo e de baqueta na mao,
coordenava a sessdo, orientando verbal e
corporalmente como os oficinandos deveriam se
comportar, como desenvolver os ritmos, quais 0s
naipes que deveriam tocar nos diferentes momentos
da levada. Era assim, pelas expressoes fritmo e
levada que os participantes da oficina denominavam,
respectivamente, o género musical € o contraponio
ritmico executado pelos instrumentos de percussao.

A técnica basica de execucdo musical na
oficina consistia em percutir uma baqueta na
superficie esticada de couro ou plastico do
instrumento de percusséo, ou, como se dizia na
Cruzeiro, em bater um dos tambores,
compartilhados em situacéo de revezamento pelos
oficinandos. Participagdes diferentes contrastavam
com este modo predominante de expressédo musical:
uma voz infantil amplificada ao microfone cantava
as vezes musicas conhecidas na midia ou criadas
por um grupo de alunos; criangas e jovens
dancavam, outros percutiam em materiais de sucata.
Na conjugagdo desses processos, as musicas
realizadas no ensaio de bateria - como 0s
participantes chamavam a oficina - fortaleciam o
grupo em torno de um objetivo comum - tocar e
aprender a tocar para desfrutar do som, ser ouvido,
cuidado, apreciado e conhecido.

Durante os guase 12 meses de trabalho de
campo, evidenciaram-se neste enconiro entre
oficineiro e oficinandos alguns aspectos de
negociagdo da aprendizagem musical que adotei
como eixos de andlise de processos pedagdgicos
da oficina: negociagoes de repertério musical, de
uso dos instrumeritos musicais e de aproveitamento
do tempo (natureza e disposig@o das estratégias no
tempo).

Em relag@o & negociacdo de reperidrio musical
Q interesse pelas musicas era compartilhado
entre oficinandos e oficineiro, resultando em um

repertério baseado em ritmos afro-americanos, tais
como olodum, reggae, rap e samba, que pareciam
satisfazer a todos os participantes. As vezes surgiam
composicdes proprias dos oficinandos, havendo, por
exemplo, a inser¢ao de um rap feito por alguns
meninos no repertério do grupo.

Quanto as negociacoes de uso dos
instrumentos musicais

Os instrumentos musicais tornavam-se neste
contexto musical os mais adequados para expressar
esta musica. Os tambores produziam, sob
orientagdo de Paulo e nas maos com e sem baguetas
dos oficinandos, levadas representativas daqueles
ritmos, em uma sonoridade coletiva cujo contraponto
ritmico resultava da soma dos padrdes ritmicos
executados por cada um dos tambores de forma
ciclica, chamados de batidas. A base ritmica era dada
pelo surdo, de som mais grave, que exigia de seus
executantes grande forga fisica para carregar o
instrumento pendurado pelo talabarte e para tocar
com exatidao a levada prevista, sem atravessar a
batida, como se diz na linguagem carnavalesca.

Tarol e repinique desempenhavam fungéo de
levar o ritmo para frente, dar fluéncia & musica, além
de serem os instrumentos improvisadores por
exceléncia. As caixetas - em grupos profissionais,
como na bateria de escola de samba, por exemplo,
geralmente encarregadas de breques™ complexos,
ritmos sincopados e ageis que geram surpresa e
interesse continuos a musica — entre os oficinandos
funcionavam de forma mais simples, fazendo
geralmente um contraponto ao surdo, mas sendo
raramenie usadas em bregues, recurso técnico/
estético considerado pelo oficineiro além das
condigbes médias de execucéo do grupo. Por isso
a caixeta geralmente era entregue para meninos
mais novos e para meninas — considerados pelo
grupo com menos forgca e resisténcia fisica -,
havendo, no entanto, excegdes: Jane (12 anos)
sempre que comparecia a oficina tocava surdo por
longo tempo; Michel, o Chel, dos mais jovens no
grupo (9 anos), tocava sempre tarol, elogiado pelo
oficineiro como modelo de executante da levada de
funk.

Os oficinandos desejavam muito bater com
competéncia os tambores e nesse sentido
esforcavam-se para desenvolver coordenacéo
motora, forga fisica e resisténcia muscular e dérmica.
Para o oficineiro, a competéncia como
percussionista exigia que tivessem sangue, o que
representava uma espécie de caracteristica ligada
ao corpo e & musicalidade advinda da experiéncia:
Tiaguinho tocava surdo firme e forte, como devia
ser, por ter um sangue dahado, adquirido em anos
de convivio com a pratica do batuque, em que era
tamboreiro, acompanhando sua familia. “Entio ja
tem uma formagdo de tocar tambor. Sua
competéncia, dizia Paulo, vinha de raiz.”

A experiéncia do sangue se traduzia também
no corpo ferido pelo uso da baqueta, na méao com
bolha coberta com fita adesiva, tecido ou luva, ou




pelo peso do instrumento no talabarte sentido no
musculo do ombro e das costas. Como forma de
alterar exigéncias musculares e dérmicas, dando
alivio ao corpo em formagédo/aprendizagem, era
adotada a seguinie esiratégia na pedagogia nativa
deste grupo, sugerida pelo oficineiro e aceita,
apesar de eventuais resisténcias, pelo grupo:
revezavam-se os insirumentos entre os oficinandos,
por exemplo, do surdo para o tarol, ou do repinigue
para a assisténcia. Essa estratégia representava
também uma convencdo necessdria ao
desenvolvimento da oficina, pois nem sempre eram
suficientes os instrumentos para todos os
executantes.

No entanto, devido & importéncia veiculada
pelas criangas e pelo oficineiro a performance
publica, para que esta acontecesse como a
expressdo da competéncia musical do grupo, as
vésperas de apresentacgies eram estabelecidos
instrumentos fixos para cada executante. Entédo o
revezamento dos tambores era interditado, e as
fungdes dos participantes do grupo eram definidas
em prol de uma execugao musical sincronizada, com
sonoridade firme e forte, conforme expresséao de
Paulo.

Da natureza e disposicdo das estratégias de
ensino e aprendizagem no tempo

O tempo era disposto no evento da oficina de
forma “fniciatica”, conforme Foucault (1996). Isto é,
sem a proposicao de segmentacado do tempo em
paries sequenciadas, como no “tempo disciplinar’,
segundo o qual, de uma atividade passa-se a outra
com maior grau de complexidade, muitas vezes
sendo proposto o isolamento de um elemento para
sua aprendizagem em separado do evento cultural
como um todo (Foucault, 1996). Paulo Romeu néao
propunha o ensino/ensaio das musicas por partes
ou isolando um elemento de sua estrutura para
ensina-la aos aprendizes — ritmo, texio, acenio ou
dindmica — nem os oficinandos expressavam querer
aprendé-las dessa forma. Tampouco se criavam
exercicios de compreenséo tedrica ou se utilizava o
recurso da escrita musical como elemento didatico,
de transmissdo de conhecimentos, ou como
contetido de aprendizagem. As musicas eram
transmitidas oralmente, pelo exemplo musical
realizado no instrumento pelo mestre-oficineiro, visto
e ouvido pelos oficinandos, que dessa forma
buscavam aproximar-se do modelo estético sugerido
por Paulo e apreciado pelos jovens como
representativo do universo cultural ao qual
pertenciam. N&o é a toa que oficineiro e oficinandos
referiam-se a oficina musical como o ensaio ou a
aula de bateria, remetendo a um evento que se
dirige a um fim performatico — a apresentacéo
publica, a execucgao sincronizada de uma bateria (de
escola de samba).

Aprendendo a batida certa
De acordo com este interesse compartilhado
pelo grupo, de integrarem o ciclo carnavalesco

através da aprendizagem de ritmos percussivos de
uma bateria de escola de samba, estratégias e
convencdes de ensino e aprendizagem musical
acionadas por oficinandos e oficineiro apontavam
para a aproximagdo da postura corporal e dos sons
musicais daqueles previsios pela estética da bateria
da escola de samba no evento do carnaval. Tais
agoes e regras envolviam olhar e ouvir o modelo de
performance musical, falar ou fazer a levada de um
dos tambores (produzindo som e imagem). Duas
oficinandas explicam como aprendem as musicas:

(Priscila, 16 anos): O Paulo pega as batidas,
ensina as batidas, dai fala como é que é as
batidas. Dal, se fica muito dificil, ele pega nosso
brago e comega a bater aié a gente pegar.
(Moca, 15 anos): E dai a gente ja sabe a musica
e a batida certa pra poder se apresentar no dia
[da apresentacdo publica].

Priscila e Moga destacam principios
pedagdgico-musicais conectados com o cenério do
carnaval. Em seus depoimentos expressam o
centralismo das batidas, pois, para elas, aprender
as musicas significa saber a batida certa e a ligagéo
desta aprendizagem a meta de apresentar-se no
dia (publicamente). Além disso, confirmam
estratégias observadas durante as sessdes da
oficina de musica, tais como a fala — significando
neste contexto a demonstragéo das batidas por meio
da verbalizacao descritiva ou onomatopéica, ou da
realizagdo de um modelo instrumental sonoro e/ou
visual - e o pegar no brago — representando a
intervengao corporal.

Esse e outros depoimentos viriam reforcar a
interpretagdo das sessdes da oficina de miusica
como aulas-ensaio de uma bateria de escola de
samba - interpretac@o esta baseada na adogéo de
recursos materiais e culturais comuns ao carnaval,
como os instrumentos musicais (tambores) e o
repertério musical (samba-enredo, olodum, funk) -
pela valorizacdo da corporalidade e da oralidade
no processo de aguisicAo de saberes estético-
musicais. Outro aspecto que indica a constituicdo
da oficina de musica como fundada no valor da
performance publica é o fato de que a convengdo
de revezamentio de instrumentos musicais
freqlientemente era substituida por seu oposto — a
interdicdo da troca e a fixagdo dos melhores
instrumentistas em tambores especificos - como
forma de dar continuidade aos ensaios até culminar
em uma apresentacado publica que deveria ser bem
realizada, isto &, que correspondesse as
expectativas de realizacdo musical nos padrdes
estéticos de uma bateria associada ao mundo do
carnaval, com sincronia, forgca e firmeza.

Neste contexto culturalmente constituido pelo
recurso da oralidade e de técnicas corporais a ela
vinculadas, coletivo e multietario, a organizacao
social do grupo de percusséo pesquisado pode ser
vista, sob varios aspectos, como uma agéo coletiva
(Becker, 1977). Na teoria da agéo coletiva, Becker
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prevé que os membros de um grupo a constituem a
medida gue se organizam em torno de um objetivo
comum - nesse caso, o ensaio da bateria para o
carnaval - acionando para isso convengdes
auxiliares no aprimoramento da habilidade grupal,
como, por exemplo, nesse caso, o revezamento dos
instrumentos musicais, ou ainda, as levadas dos
ritmos e as técnicas de execugao dos instrumentos
musicais. Na acgao coletiva fungdbes séao
estabelecidas entre os membros do grupo, para
haver ganho de produtividade, o que também
ocorria na oficina de musica da Cruzeiro,
principalmente as vésperas das apresentacdes
publicas.

Em resumo, a oficina de musica da Vila
Cruzeiro pode ser entendida como uma atividade
educativa cuja proposta basica era construir o
conhecimento por meio de técnicas de trabalho em
grupo, que se definiam por convengbes e
estratégias de acao negociadas entre meninos e
meninas da Cruzeiro e Paulo Romeu, a partir de
suas culturas.

Etnografia e Educacdo Musical

A partir do contato com moradores-aprendizes
de musica de bairros populares da cidade em que
habito, a ado¢céo dos principios processuais da
pesquisa etnografica (compreens&o interpretativa,
relativizacao cultural, familiarizar o estranho/
estranhar o familiar, dialogicidade) colaborou para
ampliar minha visdo do mundo social — com suas
dindmicas de negociagao e transformacgao cultural
e suas complexas redes de significacao e producao
cultural - e dos “métodos” de construgao cultural
implicados em diferentes formas de educacéo
musical.

Com minha gradual aproximacao a cultura da
comunidade da Cruzeiro, pude me familiarizar com
a experiéncia musical que se construia,
compreendendo algumas das estratégias de ensino
e aprendizagem acionadas na oficina de musica -
baseadas na oralidade e {ambém na corporalidade
(a imitagdo sonora somando-se a imitagéo gestual),
na resisténcia e forga fisicas e na agéo coletiva
organizadora e congregadora da diversidade etaria
e de diferentes competéncias musicais, adquiridas
em variadas experiéncias musicais anteriores - suas
motivagdes e suas relagdes com o entorno.

A oportunidade de estar junto ao grupo
musical da Vila Cruzeiro me fez refletir sobre a
relatividade dos processos educacionais em musica.
Em contraponto as oficinas desenvolvidas em outros
bairros populares do Porto Alegre, a da Cruzeiro
produzia a sua marca, seu perfil especifico, suas
convencoes e convicgbes conforme a cultura dos
oficinandos, demandas comunitérias, oficineiro,
interpretacdo das exigéncias da politica cultural do
projeto. '

A pesquisa etnografica produziu uma
importante transformacéo pessoal pelo exercicio de
observar e participar da realidade da oficina de

mdsica, como uma viajante/visitante que incorpora
inicialmente habitos de cortesia para se comunicar
e sobreviver em terra estrangeira, mas que no
decorrer da estada, quase sem se dar conta, comeca
a compartilhar habitos, introjetando novos
comportamentos e modelos de pensamento. No
retorno a terra de origem, o distanciamento vem ao
encontro da produgao de reflexdes, andlises e
comunicagao com seus pares, como um “re-
conhecimento” de sua antiga forma de ser, porém
uma mudanga pessoal é efetiva/afetivamente
incorporada, possibilitando novos olhares sobre o
antes familiar e uma relacdo de maior
compartilhamento de significados com o que antes
soava estranho, por vezes “exdtico”.

Tendo como premissa o encontro inter-
cultural, o fazer etnogréfico torna-se um intenso
exercicio dialdgico a partir do qual pensar
alternativas de investigagdo e de a¢do na Educacgéo
Musical que se pretende também dialdgica.

Recorte de cena trés: “O ouvido do menino fica
no batido do congo!”

(noite de 03/11/95) A pequena igreja do
Rosdrio, que vista durante o dia sob um sol
escaldante é de um azul intenso, localiza-se no
centro de Uberidndia, em meio a edificios luxuosos.
Naquela noite, inicio de minha inser¢do no campo,
do seu adro ainda vazio e iluminado, vi um palco de
madeira a direita e, através da porta frontal aberta,
reparei ld dentro haver poucas pessoas, a maioria
afro-brasileiros, concentradas na reza e canto, sob
luz pédlida. Com o coragdo disparado como quando
se enfrenta o desconhecido, entrel na peguena
igreja e sentei-me timidamente no ditimo banco. As
pessoas entoavam canticos catdlicos alternando-os
com a reza do tergo. Mais tarde, soube que, em
cada um dos nove dias que antecedem a Festa do
Congado de Uberldndia, a reza era conduzida por
um grupo de pessoas, 0s novendrios - muitas vezes
uma familia - devotos de Nossa Senhora do Rosério
e /ou Sdo Benedito, os santos louvados no ritual.

Os cantos e as rezas eram repetidos indmeras
vezes, em ritmo arrastado que combinava com a luz
pouco intensa do interior da igreja. O tempo passava
lento e eu pensava na imagem de ‘grande
acontecimento’ que a fala de Capela, chefe da Pasta
Afro da Secretaria de Cultura do municipio havia
estimulado em mim, quando o procurei durante a
tarde't . Dissera que naquela noite, ultimo dia de
novena, todos os ternos de congado la se
encontrariam e dangariam. Entretanto, sua
descricdo entusiasmada ndo correspondia aquela
atmosfera no interior da igreja.

As portas laterais da igrejinha estavam
abertas, e aos poucos outras pessoas foram
chegando e integrando-se aos cantos e as rezas.
Em meio a ladainha, de repente dei-me conta de
que algo quebrava sua monotonia. Algo longe ainda,
mas ja podendo ser identificado: um terno estava
se aproximando da igreja, anunciado por seus




batidos™ . A cada passo, ia-se fazendo ouvir mais e
mais, e, maior sua aproximagdo, mais a potente
sonoridade de suas caixas e chocalhos encobria a
reza no interior da igreja. Ja no adro, os batidos
faziam tremer o chédo, os bancos, o corpo. Foi
impressionante viver aquela contraposicdo de
atmosferas. Meu coragéo disparou pela emocéo
desencadeada por aquele momento de encontro de
dois mundos - o catdlico e o afro - que se fundiam
de modo intenso.

Terminada a reza, um primeiro terno dangou
defronte & porta da igreja. Meninas & frente do
grupo, cantando e dangando; meninos enire os
homens do fterno, todos cantando e tocando
instrumentos'® .

Qutros ternos foram chegando e, um a um,
foram marcando suas presengas com a Danga dos
Congos. Capela tinha razdo: foi um ‘grande
acontecimenio’.

Convivi com este mundo congadeiro de 1995
a 1999. Dos doze ternos vinculados a Irmandade
dos Homens de Corde Uberlandia (Lourengo, 1987,
p.27), inseri-me etnograficamente nos dois grupos
denominados Marinheiros: Marinheiro Nossa
Senhora do Rosdrio e Marinheiro de S&o Benedito.
A razéo de tal escolha esteve pautada no fato de o
primeiro Marinheiro ter sido fundado para formar
congadeiros. A inclusdo do segundo Marinheiro
ocorreu para servir de contraponto ao observado e
vivido no primeiro termo.

A Danca do Congado é uma performance
multiexpressiva de cores, formas, movimento, sons,
palavras, gestos, suores, cheiros, promessas,
dispuias, unido, reciprocidade, competitividade, Os
dangadores, que no periodo ritual sdo meninas da
bandeira, capitaes, caixeiros, madrinhas, donas e
donos dos ternos, no dia-a-dia sdo pedreiros, babas,
motoristas, mecanicos, estudantes, a maioria afro-
brasileiros moradores de bairros populares da
cidade.

Dancgar o congo significa participar desta
totalidade e estuda-lo é possivel a partir de varios
pontos: tomar todos os aspectos da performance,
alguns deles, ou apenas um. A questdo-chave
colocada pela Antropologia é nao perder de vista a
articulagéo do todo, isto €, cada elemento s6 tem
sentido no &mbito do “fato social total”. Quando
focalizo o fazer musical na Danca do Congado e,
mais especificamenie, 0 ensino e aprendizagem
desse fazer musical, fago-o tendo esta idéia em
mente, ou seja, o foco de atengé@o nao se restringe
aos produtos sonoros, mas em como o fazer musical,
incluindo ai o ensino e aprendizagem de musica,
enquanto processo e produto, pariicipa ativamente
e articula uma ordem social.

A musica ocupa um papel de destaque no ritual
do Congado. Sao os batidos nas caixas que
anunciam o inicio deste periodo nas noites de
setembro a cada ano. Os batidos e os cantos sédo
ouvidos por varias semanas nas noites quentes e
secas desta época do ano, culminando com o

encontro de todos os batidos e cantos que se fazem
soar simultaneamente no domingo e na segunda-
feira de Festa, ja novembro, quando os ternos
dancam o congo em frente & igreja. Como disse um
dancador: o batido é tudo!

O ritual é marcado por diferentes tempos e
diferentes espacgos, onde as interagdes sociais
acontecem: o tempo das campanhas, o da novena,
da Festa, aquele fora do periodo ritual, a Festa em
outras cidades; os espagos dos quartéis, das ruas,
das casas dos devotos, dos bares, dos bairros da
cidade, do centro da cidade, da igreja de Nossa
Senhora do Rosario.

Na linha interpretativa do ritual como veiculador
de mensagens, conforme Leach (1992), estas s8o
constituidas e constituidoras naquele cenario
cultural. Esta dialética de constituicdo traz implicito
um processo de aprendizagem em permanente
acdo. A teoria ritual aponta para o seu carater
pedagagico. Por exemplo, Roberto DaMatta ressalta
que “(...) o ritual € um dos elementos mais
importantes nao so para transmitir e reproduzir
valores, mas como instrumento de parto e
acabamento desses valores (...)" (1990, p.26).
Segundo Carlos Rodrigues Brand&o “tudo o que
acontece (no ritual) ensina” (1984, p.35). Neste
campo interpretativo todos os tempos e espacos
rituais congadeiros comportam ensino e
aprendizagem.

O mito fundador da Festa do Congado, o qual
se refere a versdes distintas da aparicéo da imagem
de Nossa Senhora do Rosario aos congadeiros e
mocambiqueiros (Brandao, 1985; Martins, 1997;
Arroyo, 1999), e sua articulagdo com as agdes e
discursos dos atores desvelam mensagens, tais
como: a contraposicao de culturas, de etnias, de
poderosos e nao poderoscs, mensagens que atuam
no processo de formacdo e revigoracao das
identidades intra e intergrupo. Nesse contexto, o
fazer musical aparece como elemento de destague,
tornando-se um dos simbolos dominantes do ritual.
Como simbolo, ele participa do processo dialético
de veiculacdo de mensagens. Por meio das acdes
de tocar, cantar, dancar, fazer musica, sentidos de
continuidade, identidade, resisténcia, pertencimento
sao constituidos, reafirmados e aprendidos.

Uma etnopedagogia congadeira

Pude observar em inimeras ocasides que a
idéia de que “tudo no ritual ensina” parecia ser
reconhecida pelos atores do Congado, pois as
criancas estavam integradas aos atos rituais desde
bebés, recebendo atengéo dos adultos desde suas
primeiras incursdes congadeiras.

A insergao de membros a esse mundo
acontecia por caminhos diferentes: ou porque eram
membros de familias de congadeiros, ou porque
seus familiares fizeram promessa aos santos -
fizeram votos - ou porque se viram comprometidos
com os santos em sonhos, ou ainda, simplesmente,
por gostarem de congado. Um destaque nesta
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insergéo € a atragéo que os batidos dos maracanas
e ripiligues exercem sobre as criancas e
adolescentes.

(Celso, dangador e tocador de chocalho, 40 anos):
O congado ia passando na porla de casa e eu
achei o batido bonilo e ai eu disse que eu tinha
que participar. A principio meu pai foi contra, né.
Pedipra minha mae e ela deixou. No primeiro ano
dancei escondido do meu pai. O seu Zé Rafael,
dono do (terno) Sainha, fol guem me deu a roupa,
porque ele sempre entusiasmava, incentivava as
criancas a dangar pra ndo morrer o congado. Eu
tinha nesia época uns seis ou sete anos.

Meu interesse em focalizar o ensino e a
aprendizagem de musica neste cenario congadeiro
esta respaldado na necessidade, como educadora
musical, de compreender a constituigdo sociocultural
da educag¢do musical. Meu caminho neste intento
foi o de, ao me inserir etnograficamente entre os
congadeiros, desvelar os sentidos do ritual, os
sentidos do seu fazer musical e como ambos
participavam da constituicdo de uma etnopedagogia
musical.

Tendo esse objetivo geral em mente, elaborei
algumas questdes que contribuiram, nas etapas
iniciais do trabalho de campo, para 0 mapeamento
das agbes nos cenarios: Quais sdo as
representacbes sociais sobre fazer musical
consiruidas, compartiihadas e disputadas entre os
congadeiros? O que € considerado conhecimento
musical - nao s6 por quem “ensina”, mas também
por quem “aprende”? Como o conhecimento musical
é reproduzido e produzido? Quem ensina e quem
aprende? Como as nogdes de ensinar e aprender
sao representadas neste cenario? Por que o
conhecimenio musical & reproduzido? Qual a
relacdo entre as representacbes sociais sobre
fazeres musicais e as concepcgdes e praticas de
ensino e aprendizagem de musica congadeira?

Aprendizado coletivo, oralidade,
corporalidade, imitagdo sdo os procedimentos
marcantes nesta pratica de educagao musical.
Adensados pela teia de sentidos que compdem este
cendrio congadeiro, essa etnopedagogia desvela a
constituicao sociocultural do ensino e da
aprendizagem de musica.

Esse quadro interpretativo foi constituido a
partir de vdrias cenas, uma das quais focalizo a
seguir, cena cujo personagem principal é Nené,
menino de dois anos, filho do capitdo de um dos
ternos de Marinheiro.

O ouvido do menino fica no batido do Congo!

(27/10/96) Em um ensaio de domingo do
Marinheiro de S&do Benedito - o Marinheirdo - tive a
oportunidade de observar o menino mais novo de
Moisés, Nené, com seu ripilique pequeno a mao.
Enguanto as criancas vizinhas improvisavam seus
instrumentos com latas de Gleo e pote de iogurte,

as criangas congadeiras tinham instrumentos
“reais”, apenas menores, compativeis com o
tamanho dos pequenos.

Era fim de tarde, e as meninas da bandeira,
cerca de 20 adolescentes e criangas, ensaiavam
na rua com Selma, madrinha do terno, os passos
de uma coreografia que fariam na Fesla, a frente
do grupo. As calgadas, como de costume, estavam
cheias de observadores: membros da grande familia
que toca o Marinheirdo e vizinhos. Nené, de chupeta
na boca e ripilique e bagueta a mao, acompanhava,
com dominio, a marcacao do maracana e de um
ripilique, executados por dangadores, fazendo um
batido de congo para as meninas ensaiarem.

O menino, que acompanhava de modo preciso
o batido do maracani, exibia nos seus dois anos
grande dominio motor e mostrava ja ter internalizado
a organizagdo sonora congadeira, 0 que se
evidenciava ainda no batido de marcha que seguiu
o de congo', acima descrito. )

Assim que o ripilique atacou, imediatamente
0 menino respondeu no seu ripiliquinho com a
marcacéo feita pelos maracanas. Como observei,
s6 o ripiligue atacou e permaneceu sozinho por bom
tempo. Enquanto isso, o menino do Moisés
reproduziu a estrutura sonora interiorizada, segundo
entendi, em seu visivel dominio sintatico: “aguele
batido vem acompanhado daquela marcacédo”.
Nené, embora distante uns 6 metros do soldado que
batia o ripiliqgue, permaneceu todo o tempo
observando-o. Pouco antes do maracana entrar com
seu batido, o menino parou de bater, sacudiu um
pouco o corpa ho ritmo e, olhando para o rapaz que
batia, passou a fazer o batido do ripilique. Bateu na
pele do instrumento e depois no corpo de metal
deste, também uma pratica corrente.

Até ai, Nené esteve envolvido e concentrado
no batido do rapaz que tocava e no seu préprio
batido. Depois dispersou-se um pouco, mas sempre
com o ripiliguinho & mao™. A seguir, 0S caixeiros
passaram a bater um terceiro batido.

Nené, sempre com o instrumento & méo, ora
se envolvia em segurar o ripilique de diferentes
modos - talvez porque estivesse pesado - ora se
envolvia com os passos das meninas, ora se ligava
diretamente aos caixeiros batendo. Naquele
momento, bateu apenas trechos do que estava
sendo executado, demonsirando nas aces que se
seguiram provavel processo de interiorizacao de um
outro batido. No processo, 0 menino imitava alguns
fragmentos ritmicos e parava. Chegou a bater uma
estrutura ritmica de marcha e a imitar os pulos com
caixas (a danca de caixas @ feita somenie pelos
dangadores dos Marinheiros).

Para organizar meu olhar e minha observagéo
sobre as varias possibilidades de ensino e
aprendizagem nesse cenario, recorri a duas
categorias de captagdo e analise do vivido e
observado: as situagdes em gue aconteciam e 0s
processos que envolviam. Na definicdo desses dois
instrumentos de pesquisa, recorri a sugestao de




Anthony Seeger de, ao iniciar um estudo
etnografico, utilizar o que ele chama de ‘questdes
Jjornalisticas basicas”™ “o qué, onde, como, quando,
quem, para quem e por qué” (Seeger, 1988, p.83).

As “situacées de ensino e aprendizagem de
musica” estao relacionadas as questbes “onde,
guando e quem’. Elas s&o vistas em um primeiro
momento como retratos instantaneos, possibilitando
uma impressdo inicial das suas praticas em
diferentes tempos e espacos rituais. Os ‘processos
de ensino e aprendizagem de musica” estao
relacionados as questdes “o qué, como, quem, para
quem, por qué”, que propiciam um olhar mais
detalhado e denso das situacdes onde e quando
ocorrem. A seguir, analiso esses processos.

A cena de Nené batendo acontece em
situagéo de ensaio na rua numa tarde de domingo,
com um grupo grande de participantes: os que
estavam diretamente envolvidos com o ensaio -
meninas dancando, caixeiros batendo - e 0s gue
assistiam; todos, porém, em situagédo de
aprendizagem dos batidos, das miusicas, da danca,
do mundo congadeiro. Eu me colocava ali como mais
uma aprendiz, na época (1996) em que comegava
minha inserg@o no Marinheirdo, Misturei-me as
varias pessoas que assistiam ao ensaio e, sentada
a beira da calgada, cologuei a camera de video perto
do chao, de modo a ndo chamar tanto a atengéo.
Apesar de estar atenta para apreender as agdes
de Nené, concentrava-me na densidade de
articulagdes envolvendo aquela situacdo de ensino
e aprendizagem. Como esta descrito acima,
ensaiavam as meninas da bandeira, batiam os dois
caixeiros. Mulheres e homens, ocupando cada um
seu determinado espago, desempenhavam seu
papel especifico. Nené ndo era o unico em situagao
de aprendizagem. Estavam 14 suas primas menores,
seu irmdo, criancas da vizinhanga. Selma néo era a
Unica a ensinar. As meninas que sabiam mais
ensinavam & iniciantes. Nené nao aprendia de
alguém propriamente, mas de todos e de tudo ao
mesmo tempo. Seu olhar se dirigia aos caixeiros
batendo, as meninas dan¢ando; enquanto olhava,
batia, mas com o ouvindo atento. Nao ouvia sé seu
instrumento, ouvia o ripiligue, ouvia o maracana. O
olhar, os bracgos, as pernas também eram canais de
aprendizagem. Seus gestos me induziram a pensar
que ele relacionava aqueles batidos com o que ja
sabia - congo e marcha. Mas também demonstrou
estar apreendendo novas estruturas. Ele ndo
aprendia apenas os batidos, aprendia sobre a
condicdo de homem e mulher, sobre pertencer
aquela classe social, aguela vizinhanca, aquela
familia. Aprendia a ser congadeiro. Os batidos, que
enchiam a rua e a vizinhanca de som potente,
invadindo casas e corpos, eram, naguela situagao,
investidos de uma rede de significados, participando
ativamente da “criagao da vida social” (Seeger, 1988,
p.83).

A situagdo de aprendizagem € uma situagéo
coletiva de performance. Nené estd no meio dessa

totalidade, participando ativamente. Ele esta com o
instrumento & mao, tocando junio aos que ja
dominam esse fazer musical. Observadas as suas
acgoes, identifiquei dois processos de aprendizagem.
Durante o batido de congo e o batido de marcha,
Nené evidenciou ja ter internalizado essas
organizagdes sonoras. No terceiro batido, observei
mais um processo: ele estava interiorizando outra
organizacdo sonora. Conforme disse Moisés, “o
ouvido dele — Nené - fica no batido do congo’. Mas
essa descricdo mostra que seus olhos e corpo
também. Os olhos apreendendo a simultaneidade
de acontecimentos e o corpo movido pelo som que
0 penetra e impulsiona. Como em varias culturas
musicais orais, a cultura musical congadeira é
auditiva, visual e tatil.

Ha outros aspectos presentes nessa descrigdo
e em outras situagoes de ensino e aprendizagem
de musica no cendrio. Além de serem elas de
producéo coletiva - situagbes de performance -
acontece ali também a aprendizagem ativa, isto &,
aprendizagem centrada no proprio aprendiz.

Vale observar que as dimensdes sociais,
cognitivas e psicomotoras est@o integradas na
experiéncia musical. A aprendizagem de musica ndo
implica apenas tornar-se tecnicamente competente,
mas interiorizar representagdes sociais que lhes dao
sentido, como culiura. As organizagdes sonoras néo
sdo neutras, mas investidas de redes de
significados. Esses significados dao sentido ao fazer
musical e parece constituirem-se no estimulo basico
para a propria aprendizagem. Psicolégica e
socialmente fazem sentido.

Eitnopedagogia congadeira e concepgdes e
praticas académico-escolares de educacéo
musical: algumas reflexdes

O exercicio antropoldgico de inser¢éo em um
contexto cultural estranho, como o cenario do
Congado era para mim, exercicio sustentado por
um olhar instrumentalizado tedrica e
metodologicamente (Antropologia, Etnomusicologia
e etnografia), propiciou alargar minha visdo sobre
o campo da Educagao Musical. Ao compreender de
modo mais denso a teia de significados que
constituem as situagbes de ensino e aprendizagem
de musica, de volta ao meu campo de atuacgéo
profissional - espagos escolares e académicos de
educacdo musical - pude perceber uma realidade
que antes me passava desapercebida.

Quando aprofundamos a reflexdo sobre a
relagdo educacéo musical e cultura, muitas
perguntas emergem de como concretamente lidar
com o potencial dessa relagéo. Na literatura, algumas
dessas questbes tém sido levantadas por
educadores musicais e por etnomusicélogos.
Recorro a alguns deles para discutir as implicagcdes
deste estudo sobre 0 ensino e a aprendizagem de
musica entre congadeiros na pratica da educagao
musical escolar.

A primeira implicaco é a maneira de lidar com
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a bagagem musical dos alunos. Essa bagagem ou
biografia musical traz implicita maneiras de
compreender o mundo e esta vinculada a construcéo
de identidades sociais e culturais, sendo, portanto,
significativa para os alunos.

O etnomusicdlogo Timothy Rice faz alguns
guestionamentos a respeito, apdés comentar que a
pratica da ‘musica aprendida, mas hédo ensinada”
observada em uma aldeia da Bulgaria, seu campo
de estudo, também acontece nas sociedades
industrializadas:

“é ébvio que muito das mesmas observacbes
poderiam ser feitas sobre as nossas criancgas,
particularmente na maneira de elas absorverem
musica popular e musica “televisiva”. Elas vém
para as escolas com uma quantidade tremenda
de ‘conhecimento musical’, para conhecer
cangbes, identificar grupos musicais pelo seus
sons, ete. Uma das questées para o educador
musical é como fazer uso desse reservatorio de
conhecimento. Ou ensinamos nossa versdo do
conhecimento musical e fingimos que os jovens
sdo como pdginas vazias? O que constitui o
“‘conhecimento musical”? A ligdo aqui é que
certamente o ambiente musical é um dos
principais professores de musica e muito pode
ser aprendido dele. Estamos utilizando nosso
proprio ambiente musical 140 efetivamente quanto
poderiamos? Os professores podetiam tornar-se
‘facilitadores’ das habilidades musicais e
expressdes jd presentes mais do que
‘transmissores’ do campo particular de
conhecimento musical do préprio professor?”
(Rice, 1985, p.118).

Essas questdes impdem a necessidade de
revisbes das concepgdes e préaticas de Educacéo
Musical e de tomar consciéncia do porqué da
hegemonia de determinados procedimentos. O
dialogo interdisciplinar, especialmente com as
ciéncias sociais, pode promover esta
conscientizacao.

Outra implicacao diz respeito ao papel do
educador musical nesse intento, pois passa a ser
de sua competéncia intermediar criticamente as
expectativas do aprendiz com relagao ao fazer
musical e aos “programas” (Douglas, 1998) das
instituicbes escolares. Este papel pode ser exercido
com a transformacgdo e ampliacdo do olhar desse
educador sobre o que constitui as situagoes e os
processos de ensino e aprendizagem musical.

Entendo que a Educacao Musical tem
estabelecido um didlogo limitado com outros campos
de conhecimento, em especial com aqueles que me
parecem diretamente a ela vinculados: pedagogias
e musicologias. Considero esse didlogo limitado, pois
a Educacdo Musical transporta desses campos uma
gama de conhecimentos de modo acritico e os
incorpora na sua produgao especifica. Dessa
maneira, aquele didlogo torna-se de méo Unica: os
conhecimentos de outras dreas sdo transportados

para o campo da Educagdo Musical. Os estudos
etnograficos tém papel de destaque nesta
reconceitualizagio da area da Educagdo Musical.
Desvelar varias “I6gicas” que sustentam a relagdo
aprendizes e fazeres musicais deverd conceder uma
base segura para a area assumir um espago mais
expressivo no campo do conhecimento cientifico-
académico.

' Este artigo deriva de um relaitrio coletivo apresentado no
Xl Encontro Anual da ANPPOM (Salvador, UFBa, 1999) so-
bre alguns aspectos dos processos de pesquisa de trés
trabalhos desenvolvidos entre 1995-1999 na drea de Edu-
cacédo Musical no PPGMUSICA/UFRGS, sob a orientacéo
da Profa. Maria Elizabeth Lucas: "Saberes em uma escola
de samba: uma etnografia entre os Bambas da Orgia’, de
Luciana Prass (1998); "Oficinas de musica: uma etnografia
de processos de ensino e aprendizagem musical em bair-
ros populares de Porto Alegre”®, de Marilia Stein (1998); “Re-
presentacoes sociais sobre pralicas de ensino e aprendiza-
gem musical: um estudo etnogréfico entre congadeiros, pro-
fessores e estudantes de mtsica em Uberldndia, MG”, de
Margarete Arroyo (1999).

* As pesquisas de Arroyc e Stein estdo parcialmente
apresentadas neste artigo. Ambas desenvolveram-se em
dois cenarios simulidneos, mas no ambito deste relato
serdo focalizados apenas os espagos vinculados a cultura
afro-brasileira.

3 A FEBEM, antiga Fundagédo Educacional para o Bem Estar
do Menor, é hoje a FASE, Fundacdo de Ag¢do Social e
Educacional, érgdo publico do Estado do Rio Grande do
Sul.

+ A partir do referencial da Etnometodologia, descrito por
Coulon (1995) como o estudo das atividades cotidianas,
das solugdes que os atores constroem para resolver seus
problemas de todos os dias, utilizei a expresséo
etnopedagogia para nominar 0s processos de ensino e
aprendizagem compartilhados pelos Bambas da Orgia,
criados a partir do contexto de suas praticas musicais, por
meio dos quais este grupo cultural se organiza para
transmitir suas crengas e seus valores associados ao fazer
musical (Prass, 1998).

® Como a escola de samba constitui um cendrio de
aprendizagem coletiva, calcada na oralidade, na tentativa
de desvendar o fazer musical da bateria dos Bambas da
Orgia, dialoguei com alguns trabalhos em Einomusicologia
realizados em cenarios com caracteristicas semelhantes a
essas. E o caso do estudo de John Blacking (1990a, 1990b,
1995) a respeito das cangdes das criangas Venda, na Africa
do Sul; de Anthony Seeger (1988), entre os indios Suya, do
alto Xingu; e de Timothy Rice (1994), sobre o ensino e a
aprendizagem da musica tradicional na Bulgaria e as
relagies de género imbricadas neste processo.

& A ala da harmonia é composta pelos puxadores e
instrumentistas da escola, em geral violdo, cavaquinho e
teclado. E coordenada pelo diretor de harmonia, que quase
sempre ¢ também o primeiro puxador da escola. Junto com
a ala da bateria, é responsavel pela musica do desfile
carnavalesco.

7 Vinheta & como era chamado cada trecho de uma pega so
de percusséo interpretada pela bateria dos Bambas da
Orgia na época da pesquisa.

"A expressaoc “musicking” é usada por Small, 1996.




5Segundo Souza, “de acordo com as teorias cognitivas, o
termo ‘aural’ refere-se a escuta interna de sons ou
melodias, isto &, a criagdo de estruturas auditivas internas
ou construgdo mental do discurso musical” (Souza, 1998,
p- 214).

 Em minha disseriagéo dialoguei com trabalhos voltados
ao estudo da percussao em varios contextos culturais, como
o de Nketia (1974), sobre a musica africana; o de Chernoff
(1996), sobre a percussdo em Ghana, na Africa; a tese de
doutorado de Samuel Aratjo (1992) sobre o samba no Rio
de Janeiro; e, recentemente, a pesquisa de Luis Ferreira
(1997), sobre os tambores de candombe do Uruguai. A
interlocugdo com tais autores foi fundamental a
interpretagdo da musica dos Bambas.

" Refere-se ao Grupo Carnavalesco Imperadores do Samba
de Porto Alegre.

2 Termo adotado no Rio Grande do Sul para referir a
religido afro-brasileira do candomblé.

®*  Breque refere-se na musica popular a uma parada no
desenvolvimento da levada ou a uma alteracéo ritmica bem
conirasianie com o que vinha sendo executado, gue tende
a provocar uma sensagdo de surpresa no ouvinte.

% Os nomes dos atores do congado s8o reais em fungdo
das suas expectativas com relagdo a pesquisa.

5 Batidos: termo émico referente as estruturas ritmicas
executadas nas caixas — maracanas, surdinhos, ripiliques,
basicamente.

% Instrumentos de percussao: maracanas, surdinhos,
ripiliques, chocalhos; instrumentos melddicos e harmdnicos:
violdo, cavaquinho, sanfona (somente alguns lernos).

" Os dancadores dos fernos de Marinheiro nomearam
quatro batidos diferentes: MARCHA, CONGO, ROJAO E
PRORROBO.

'8 Descricéo feita a partir da fita de video gravada por mim,
no dia do ensaio.
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Resumo: Neste texto discuto dificuldades e problemas referentes aos processos de
reformulagéo curricular dos cursos superiores de masica a partir de minha experiéncia
como coordenadora de um curso de graduagdo em musica.
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Abstract: In this text 1 discuss some difficulties and problems related to the processes
curriculum reformulation of Music Graduation Courses, starting from my experience as a

music Graduation Course co-ordinator .
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Séo vérios os enfoques possiveis
de serem adotados para dar inicio ao
debate acerca da situagao atual dos
cursos de musica do Rio Grande do Sul,
Optei por um relato da minha vivéncia
do processo de reforma curricular do
curso do qual sou coordenadora: o
Curso de Musica da Universidade Fe-
deral do Rio Grande do Sul (UFRGS).
Esse processo contempla tanto as mo-
dalidades de bacharelado quanto de
licenciatura. J& que temos um corpo
docente comum a essas modalidades,
seria inviavel pensar em curriculos to-
talmente distintos.

Mais que apresentar uma propos-
ta de curriculo ou um conjunto de dis-
ciplinas, pretendo dividir com os leito-
res as preocupacgdes e dificuldades que
tenho vivenciado como coordenadora
da Comissao de Graduagdo em Mdsi-
ca e como membro da Coordenadoria
das Licenciaturas da UFRGS
(Coorlicen), da qual, atualmente, sou
coordenadora substituta. Ressalto que
estarel apresentando a minha perspec-
tiva, que n@o necessariamente coinci-
de com as perspectivas dos meus co-
legas de departamento.

Assumi a coordenacdo do Curso
de Musica em janeiro de 2003. A dis-
cusséo sobre a reforma, ainda que de
modo muito timido, havia sido iniciada
no ano anterior. Diante dos prazos exi-
guos para a submisséo das reformas a
Cémara de Graduagédo da minha uni-
versidade?, solicitei 0 auxilio da Profa.
Liane Hentschke, que me orientou na
elaboracéo de um plano de agédo, pos-

teriormente aprovado pelos membros
da Comissdo de Graduagdo. Partimos
do pressuposto de que um projeto de
reforma curricular deve, necessaria-
mente, envolver todos os docentes do
departamento e o corpo discente, além
da anélise e reformulacéo dos docu-
mentos da instituicdo. Somente por um
processo democratico e participativo
poderemos desenvolver e implementar
um projeto curricular que atenda as
necessidades, objetivos e saberes de
todos nods, professores, e de nossos
alunos.

No plano foram definidas seis eta-
pas de acdo, das quais, até o0 momen-
to, cumprimos duas parcialmente e so-
mente uma na integra. Alguns dos mo-
tivos que levaram ao ndo-cumprimento
do plano inicial sdo as dificuldades que
pretendo apontar durante este texto.

A primeira etapa do nosso plano
consistiu em fazer um diagnéstico do
curso, objetivando uma avaliagdo con-
junta do trabalho desenvolvido por par-
te de cada setor do Departamento de
Musica — Educacao Musical, Praticas
Interpretativas, Composigéo e Teoria —
que, em seguida, seria discutida em
reunido plenaria. Buscévamos identifi-
car os pontos fortes e fracos do curso
em relagcdo aos seguintes aspectos:

Condicdes de trabaiho

- recursos humanos: professores e fun-
cionarios

- instalagbes fisicas

- recursos materiais

- ambiente de trabalho
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Curriculo

- Objetivos do curso

- perfil do egresso e relagao com as exigéncias de
atuagdo profissional

- grade curricular: adequagdo dos campos de co-
nhecimento e suas respectivas disciplinas

- relagé@o entre as disciplinas e seqiienciacido das
mesmas

- relagao entre teoria e pratica: equilibrio entre ati-
vidades praticas, tedricas, teodrico-praticas e de es-
tagio

- relagéo entre nome, sumula, nimero de créditos e
carga horaria das disciplinas

- carga horaria geral do curso/nimero de semes-
tres

- metodologias de ensino

- relagdo entre ensino de graduagéo, atividades de
pesquisa e extensao

Sistema de avaliacao

- testes, exames, provas, trabalhos
- formagao de bancas examinadoras
- avaliagdo do professor

- avaliacéo do aluno

- avaliagéo do curriculo

Processo seletivo (prova especifica do vesti-
bular)

Pesquisa: Importéncia do curso no contexto (ci-
dade/regido/estado) no qual estd inserido

A idéia era elaborar um relatério que seria
parte da justificativa para empreender a reforma. O
relatério ndo chegou a ser redigido. Sem pretender
fazer generalizagoes, acredito que um dos motivos
que levaram a isso foi uma certa dificuldade em ava-
liar o curriculo do curso como um todo, bem como
refletir sobre as concepcdes subjacentes as prati-
cas em sala de aula.

Discutir a situagé@o do curso, na maior parte
do tempo, consistia em defender — muitas vezes com
base somente na experiéncia e sem fundamentos
solidos — a criagdo de novas disciplinas ou o au-
mento da carga horaria de outras ja existentes. Pa-
recia haver uma preocupagao com as disciplinas em
si, com a definicdo de conteldos, sem pensar no
seu papel dento de um projeto mais amplo. Por mais
gue se falasse em mobilizar conhecimentos, con-
forme recomendam as diretrizes curriculares, mes-
mo que de modo inconsciente, a abordagem pre-
dominante ainda era a conteudista, tecnicista. Como
sabemos, nessa abordagem — sustentada pelo mo-
delo da racionalidade técnica — pensa-se que o alu-
no deve ‘“receber” contelidos a serem aplicados na
pratica, conteidos que, muitas vezes, ndo tém rela-
¢a0 com os saberes anteriores e paralelos a forma-
¢ao académica. Relacionado a isso, esta a viséo de
que “o aluno ndo aprende porque ndo quer’, néao
faz a integracao entre as disciplinas ‘porque néao
esiuda”, como se lhe bastasse entrar em contato
com conteldos isolados para tanto.

Um outro problema foi a idéia de criarmos um
curso de licenciatura em instrumento. Na visdo de
varios professores, a formacéo pedagogica ainda
parece implicar formag&do musical menor, apesar dos
esforgos de educadores musicais de varias partes
do nosso pais para mostrar que as coisas podem
ser diferentes. Ao invés de investir na formagao
musical do licenciado, em articulagdo com a forma-
¢do pedagdgica, e na sua capacitacao para atuar
como professor de instrumento, o caminho mais
curto parece ser o de acrescentar “tinturas de pe-
dagogia” ao curso de bacharelado. Isso, a meu ver,
vai na contramé&o do momento em que vivemos, pois
contraria o movimento mundial de luta pela
profissionalizacdo do professor. Muitos querem pro-
piciar acesso ao conhecimento pedagodgico, mas
desde que isso ndo implique reducéo da carga ho-
raria destinada aos contetidos especificos. Sabe-
mos que esses problemas ndo sdo exclusivos da
nossa area, pois remetem a historica dicotomia en-
tre bacharelado e licenciatura. '

Além disso, € bastante dificil fazer uma refor-
ma curricular como essa que no momento nos é
exigida, quando boa parte dos professores de di-
versos cursos de graduacao (e néo s6 dos cursos
de musica) jamais sequer leu uma definicdo de cur-
riculo; quando varios ainda acreditam que se apren-
de a ser professor na pratica, sem necessidade de
construir saberes pedagogicos sistematizados, con-
fiando somente nos saberes da experiéncia — que
sao fundamentais, mas nao suficientes. Vale res-
saltar que, apesar das diretrizes propostas pelo Mi-
nistério da Educacao, tanto para os cursos de gra-
duagao quanto para a formagao de professores para
a educacao basica, varios formadores ainda des-
conhecem as discussbes recentes acerca da for-
macao inicial das mais diversas areas.

Apesar das dificuldades aqui relatadas, con-
seguimos rever concepgdes, discutir e propor prati-
cas mais significativas. Para tanto, acredito ter sido
muito importante contar com depoimentos dos alu-
nos do nosso curso. Concomitantemente a etapa
de diagndstico do curso por parie dos professores,
realizamos um levantamento sobre o perfil dos alu-
nos que freglientam o curso. Para tanto, aplicamos
um questionario aos alunos, contemplando, entre
outras guestbes, os motivos que os levaram a es-
colha do curso, suas opinides sobre o curriculo e
sobre a relagé@o do curso com os espacgos de atua-
¢éo profissional e suas expectativas em relagao ao
curso.

Essa foi uma forma de ouvir os alunos. Suas
respostas foram muito importantes na medida em
que potencializaram a revisdo de certos preceitos e
praticas curriculares, levando a busca pela criagéo
de disciplinas capazes de atender as necessidades
e anseios dos alunos. Entre esses avangos, desta-
co: a criacdo de uma disciplina tedrica integradora
logo no inicio do curso, que contemplara principios
de estruturagdo musical, contraponto, harmonia e




analise; a incluséo da disciplina de iniciacao a pes-
quisa, seguida do projeto de graduagéo, para to-
dos os alunos do curso e ndo so para licenciandos,
de novas disciplinas de tecnologia aplicada a musi-
ca e da disciplina de improvisagdo musical. Alem
disso, as discussGes apontaram para a necessida-
de de ampliarmos o conceito de musica de camara,
0 que permitirda contemplar outras tradicbes musi-
cais alem da chamada musica erudita. Outra con-
quista refere-se ao desejo de propiciar uma certa
flexibilizagao dos percursos de formagcao, eliminan-
do os pré-requisitos de varias disciplinas e trans-
formando o carater de outras, de cbrigatério para
eletivo.

Nosso projeto politico-pedagégico ainda esta
por ser redigido, assim como as stimulas, bibliogra-
fia e planos de ensino de cada disciplina do curso,
etapas do plano de acdo que ainda ndo consegui-
mos cumprir. Sabemos que, em termos praticos, isso
€ bastante grave, pois ainda nos falta uma politica
interna, uma concepg¢ado de formagao solidamente
fundamentada e que conte com o engajamento de
todos os professores.

As questdes partilhadas ao longo deste texto
sdo problematicas e, caso nao sejam superadas,
podem constituir-se como entraves que nos impe-
dirdo de concretizar um novo modelo de formacao,
modelo este que é urgente — ndo somente em fun-
¢ao das diretrizes, mas, principalmente, porque a
realidade vem nos exigindo isso ha algum tempo.

Praticas de formacéo seréo redimensionadas
e reconstruidas somente pelos sujeitos das agbes
formativas. Num processo de reforma curricular,
portanto, ndo ha como nio contar com os profes-
sores —com todos 0s professores - que sao 0s pro-
tagonistas dessas acbes. Estamos diante da opor-
tunidade de construir um projeto curricular que con-
temple as caracteristicas, necessidades, demandas
e potencialidades de cada curso. Por isso, precisa-
mos nos comprometer com a reflex&o sobre nossas
formas de pensar e agir e com o questionamento
da consisténcia, validade, pertinéncia e relevancia
das mesmas. Caso contrario, corremos o risco de
ndo conseguir implementar as diretrizes atuais, as
quais, apesar de possiveis criticas, ainda estao a
frente do modelo predominante da grande maioria
dos cursos de formacgao na area de musica. Se nao
guestionarmos nossas proprias concepcbes acer-
ca do que significa formar profissionais em nivel su-
perior na area de musica, sejam professores ou mu-
sicos, as reformas ndo passarao de maquiagem. As
Diretrizes Curriculares Nacionais funcionardo somen-
te como um controlador externo, como um conjunto
de recomendagdes ou exigéncias acerca daquilo
que poderemos/deveremos ou ndo colocar no pa-
pel. Perfil do aluno, competéncias necessarias,
simulas das disciplinas, referéncias bibliograficas,
critérios de avaliagao, enire outros tantos aspectos
gue devem compor nosso projeto politico-pedago-
gico, estarao registrados apenas em um documen-

o, sem correspondéncia com aquilo que acontece-
ré em nossas salas de aula, o que constituiria, so-
mente, uma reforma de papel.

! Texto apresentado na Mesa de Debates: Situagéo atual
dos cursos de musica no Rio Grande do Sul, durante o VI
Encontro Regional da ABEM Sul, realizado em junho de 2003,
em Montenegro-RS.

2 Depois da apresentacdo deste texto, o prazo para submis-
séo do projeto curricular 2 Cadmara de Graduagao, felizmen-
te, foi prorrogado.
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Resumo: O texto apresenta discussdes realizadas em mesa redonda durante o VI Encon-
tro Regional da ABEM-Sul em Montenegro/RS. A tematica focaliza as politicas de agdo da
ABEM para os estados do Rio Grande do Sul, Santa Catarina e Parana. Como politicas de
acdo entende-se o que estd vinculado a politicas institucionais efou a proposigdes internas
de uma area, suas articulagbes e metas a serem construidas como modo de acionar
mecanismos de desenvolvimento. Por fim, apontam-se algumas metas e sugestdes para o
fortalecimento da educac&o musical na regido sul do Brasil.

Palavras-chave: Educacdo Musical, ABEM, Politicas Publicas.

Abstraci: O texto presents discussions from the VI ABEM - South Regional Meeting —
Montenegro/RS. The theme focalizes the ABEM political actions to Rio Grande do Sul,
Santa Catarina and Parand. Political actions are understood as what is connected to
institutional political and/or internal proposal of an area, and the constructed ams in order to
operate some development mechanisms. Finally, some aims and suggestions are pointed

to improve the musical education in South of Brazil.
Key words: Musical Education, ABEM, Public Political

A Associagédo Brasileira de
Educagao Musical, criada em 1991, &
uma entidade sem fins lucrativos que,
ao longo dos anos, tem desempenhado
um papel relevante em varias atividades
educacionais e cientificas ligadas ao
ensino e a aprendizagem de musica em
instituicdes publicas e privadas, do
ensino bésico ao ensino superior. Por
outro lado, a Associagdo também tem
se dedicado a trabalhos em outros
espacos onde a pratica musical
(apropriagdo e transmissdo de musica)
se faz presente, como é o caso da
cultura popular e das culturas urbanas.
Tem, ainda, como preocupacéo o
desafio de garantir a producao de
conhecimento inovador e critico, fruto
do respeito a diversidade, a
heterogeneidade, a pluralidade de
idéias que convivem no seu espaco
institucional, comprometendo-se com
os encaminhamentos politicos
concernentes a area.

Os Encontros Anuais da ABEM,
assim como os Encontros Regionais,

tém proporcionado e ampliado os mais
diversos debates na area da educacéo
musical. Podemos citar as tematicas
dos Encontros dos Gltimos trés anos.
Foram abordados temas como:
Curriculos de Mdusica e Cultura
Brasileira (2000), Educacdo Musical
hoje: multiplos espagos, novas
demandas profissionais (2001),
Pesquisa e Formacdo em Educacédo
Musical (2002) e para este ano
estaremos trazendo para debate
questdes referentes as Politicas
Publicas e Agdes Sociais em Educagéo
Musical (2003).

De modo particular, neste
Encontro Regional, a tematica “Politicas
de Agdo da ABEM para a regido sul”
inserida na programacéo do VI Encontro
da ABEM Sul e | Encontro dos Cursos
Superiores de Musica do Rio Grande
do Sul, abrange o tema “Reflexdes
sobre Propostas Curriculares e Préticas
Sociais no Campo da Educacdo
Musical”, certamente, que deve ser
discutido conjuntamente por todos os




participantes pesquisadores, professares e
académicos de musica.

Quando pensamos em politicas de agéo, ndo
estamos somente nos referindo aos documentos do
governo ou as leis e decretos aprovados. Pensamos,
prioritariamente, em possibilidades de movimento
real e possibilidades de praticas que potencializem
e possam desencadear agdes coletivas no campo
da educacao musical.

Dessa forma, entendemos como agdes
politicas o que estd vinculado as politicas
institucionais e/ou a proposigées internas de uma
area, metas a serem construidas como modo de
acionar mecanismos de desenvolvimento. Decorrem
das politicas, reais e ocultas, objetivas e subjetivas,
as agdes que desenvolvemos no cotidiano de nosso
trabalho.

E nesse espaco que a ABEM tem construido
seus principios politicos de acao, seja na
participagdo em politicas institucionais, seja na
busca de alternativas que contribuam para um
melhor delineamento e compreenséao critica de
ag¢oes no campo da educagao musical. Como politica
descentralizadora a ABEM criou as representagbes
regionais, sendo que essas sdo articuladas nos
Estados por representantes estaduais, convidados
pelo coordenador regional. Essa forma de
articulagdo vem possibilitando uma maior
aproximaga@o e desenvolvimento da ABEM nas
regioes, considerando a amplitude de nosso territério
geografico.

Diante disso, a ABEM Sul, representada pelos
Estados do Rio Grande do Sul, Santa Catarina e
Parana, tem ocupado um importante papel,
promovendo eventos e incentivando a produgéo e
divulgacéo cientifica da area. Exemplo disso é a VI
edigdo de um Encontro da Regional Sul, sendo
realizado em Montenegro, RS. Estamos, ao longo
dessa semana, tendo a oportunidade de conhecer
um pouco mais sobre a realidade de nossos cursos
superiores formadores de professores, de
debatermos pontos especificos da educagéo
musical, de ouvirmos e discutirmos projetos de
pesquisas e relatos de experiéncia e, ainda,
vivenciarmos de perto a produgéo musical realizada
no Ambito da FUNDARTE/UERGS.

Proposicdes de politicas para a Regido Sul

Referimo-nos aqui as politicas que poderéo
ser discutidas e adotadas na Regido Sul,
entendendo que podem se estender para as demais
regioes do Pais. Em primeiro lugar, sentimos a
necessidade de consolidar as agdes que possam
vir a congregar e articular de modo mais efetivo as
pessoas e instituigdes que, de um modo ou de outro,
estéo envolvidas com os processos de producio,
apropriagéo e transmissdo pedagodgico-musical.
Para tanto, algumas agdes, ainda que j& estejam
sendo realizadas, podem ser destacadas:

- Criar uma mala direta on-line para aproximar
pessoas vinculadas a area de educacédo musical em

cada um dos estados da Regido Sul.

- Fortalecer a comunicagdo on-line
incentivando a divulgacdo de eventos de educagao
musical e outros.

- Ampliar o nimero de sécios e divulgar a
modalidade de sécio-estudante.

- Manter os Encontros Regionais, visando a
aproximar alunos, professores e instituigcdes de
outros estados com os da Regido Sul. De modo
particular, que esse seja um espago para a produgéo
e divulgagao de projetos de pesquisa e extensdo
realizados na Regiao Sul.

- Apoiar as entidades promotoras dos eventos
regionais na producgdo de Anais do Encontro
(formato digital ou outro) como forma de incentivar
a divulgacdo de trabalhos realizados.

- Incentivar a leitura e aquisicdo do material
produzido com o selo ABEM, revistas e anais.

- Unir esforgos para representatividade politica
no contexio educacional brasileiro.

- Descentralizar o oferecimento de cursos
atualmente condensado no evento anual,
oferecendo cursos, oficinas, semindrios e encontros
regulares para professores na area de musica.

- Oferecer cursos atualizados de pedagogia
musical integrados com a pesquisa.

- Fomentar a producdo de material didatico.

Um outro aspecto que cabe destacar nesse
evento € a produgéo, organizagao e divulgagio do
Boletim Informativo da ABEM, o qual se consolidou
como um meio de comunicagdo e divulgagdo de
acontecimentos na drea de educagéo musical. Por
esse instrumento, a Diretoria da ABEM (gestdo
2001-2003) tem procurado informar os profissionais
da area, tanto no tocante as politicas educacionais
quanto a divulgacao de publicagdes, encontros,
seminarios e cursos nacionais e internacionais. O
Boletim Informativo é enviado a residéncia de todos
0s sdcios, com a anuidade em dia, permitindo-lhes
que acompanhem o movimento da Associagédo no
Brasil.

No Boletim n.15 (janeiro de 2002) propostas
de acéo foram explicitadas, as quais tém permeado
os trabalhos desenvolvidos até o momento pela
Diretoria e membros associados participantes desse
espaco de troca, formagédo e atuacdo junto a
sociedade brasileira. Vale ressaltar algumas dessas
acdes que visam a uma maior qualificagdo dos
professores e pesquisadores da area de educacao
musical:

- A articulagdo da diretoria central com as
diretorias regionais e representantes de estados
para o estabelecimento de politicas de divulgagdo
e acoes que mobilizem e fortalegam o
desenvolvimento regional.

- O fortalecimento de todas as agdes ligadas
aos processos de desenvolvimento cientifico da drea
de educagdo musical.

- O apoio aos modelos de agdo integrada e
cooperativa dos membros da ABEM, incluindo
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projetos de pesquisa, de publicacdo e projetos
educacionais.

- O apoio a difus@o de projetos que visem a
capacitagdo continuada de profissionais do ensino
de musica.

- A gualificagdo permanente de sua insergao
nos debates de politicas publicas para o ensino de
musica.

Diante do exposto, podemos observar que sao
muitas as possibilidades para o desenvolvimento da
educacdo musical em nosso Pais. A Associac@o
ainda é um grupo pequeno e, por isso, é emergente
divulgar o trabalho, angariar novos socios,
descentralizar as atividades realizadas nos
encontros anuais, atender a demandas especificas,
ter uma contato mais direto com realidades locais,
aproximar os sdcios das acdes da ABEM e aumentar
a distribuicao das publicag0es.

O VI Encontro da ABEM Sul proporcionou a
exposigdo e o debate sobre o papel e algumas
tarefas possiveis da Associacdo nessa regido. Esse
espaco vital de encontro permitiu, ainda, observar
a caréncia de informagdo que os profissionais da
area t&m sobre os trabalhos desenvolvidos pela
ABEM, ainda que, anualmente, a Associag¢édo venha
crescendo e se fazendo presente no contexto
educacional brasileiro. Presenca essa,
consubstanciada por seus eventos ininterruptos,
suas periodicas publicagdes - Revista da ABEM,
Fundamentos da Educa¢édo Musical, Anais de cada
Encontro e Série Teses - e malas diretas on-line com
diversas informacoes. Certamente, precisamos muito
mais, mas a histdria que estamos construindo & uma
histéria feita a muitas maos por pessoas que pensam
e fazem a educacao musical no Brasil.

' Texto apresentado durante o VI Enconiro Regional da ABEM
Sul, realizado em junho de 2003, em Montenegro - RS.



A estruturacao ritmica musical

Patricia Fernanda Carmem Kebach
Mestre e Doutoranda em Educagdo pela UFRGS

Resumo: Esta pesquisa é voltada para pesquisadores e educadores da érea musical.
Objetiva analisar a compreensdo das criangas referente a estrutura ritmica musical. A
metodologia de observagdo é o método clinico e os fundamentos tedricos encontram-se na
epistemologia genética. As provas clinicas desse estudo confirmam a hipétese inicial: a
construgdo do conhecimento ritmico musical ocorre de forma homdloga aos niveis
investigados pela Escola de Genebra para outros objetos de conhecimento.
Palavras-chave: misica, cognicdo, epistemologia genética.

Abstract: This research is adreessed to researchers and teachers of music. It aims to
analyse the children comprehension related to musical rhythmic structure. The methodology
is the clinical and the theoretical basis is found at genetics epistemology. The clinical
proves of this study ratify the initial hypothesis: the knowledge musical rhythmic construction
happens in a similar way of the investigated levels at Genebra School to other knowledge

objects.

Key words: rhythmic, music, cognition, genetics epistemology.

Introdugao

O objetivo deste estudo é o de
analisar a compreensé@o das criancas
referente & estrutura ritmica musical.
Assim, observo de que forma as
criangas pesquisadas conservam (ou
nao) a pulsacdo e a compreenséo da
subdivisao de tempos nos compassos.
A metodologia de pesquisa que adotei
para essas observacoes foi o método
clinico (Piaget, 1926), e a analise dos
protocolos € fundamentada na
epistemologia genética piagetiana.

Utilizo, na analise dos dados, os
seguintes conceitos piagetianos
(Piaget, 1990): o de diferenciacdo e de
integracdo s&c usados para
compreender os mecanismos de
estruturacdao musical a partir das
abstracoes reflexionantes feitas pelos
sujeitos durante sua interacdo com o
objeto em jogo. O conceito de
abstracdo empirica é utilizado para
compreender como o0 sujeito
pesquisado constrdi os observaveis
dos objetos e a abstracgéo reflexionante
para verificar como ele interpreta as
relagoes entre os objetos, a partir do
equilibrio cognitivo, como processo
dindmico. As provas clinicas aplicadas
nesse estudo confirmam minha
hipotese inicial: a construgdo do
conhecimento musical ocorre de forma
homéloga aos niveis investigados pela
Escola de Genebra para outros objetos
de conhecimento. As contribuicoes
dessa pesquisa estdo na descri¢do dos
modos de interag@o proporcionados
pelo método clinico, como ferramenta
de auxilio na estruturagao do
pensamento, € na concepgao

interacionista sobre a produgdo do
conhecimento musical.

A estruturacgdo ritmica

Aquele que acompanha um ritmo
deve executar ndo apenas um
movimento em que o periodo entre
cada movimento coincide com aquele
entre os sons, mas, além disso, suas
batidas devem coincidir no tempo com
um estimulo marcado. Assim, existe o
mesmo periodo entre ambos,
produzindo estimulos e respostas no
mesmo momento. Fraisse (1974) diz
que, “..para que haja uma
sincronizacdo entre uma batida e um
som, € preciso que funcione um sistema
de antecipagdo que permita prever o
momento no qual o som serd
produzido” (p. 63).

Por volta dos sete anos, Fraisse
(idem) diz que a crianga consegue
atingir uma sincronizagdo voluntaria as
diferentes cadéncias adquiridas. Para
ele, o sistema de antecipacéao &,
portanto, algo bastante esponténeo e
obrigatério. Trata-se de uma verdadeira
inducdo motora que faz com que o
sujeito bata no mesmo momento do
som. Desse modo, indo ao encontro
daquilo que penso sobre a relagdo
existente entre as bases do
conhecimento e a nogdo de
conservacao, Maffioletti (2002) propoe
qgue “a nogdo de duracao dos intervalos
de tempo e a sua sucessdo, por
exemplo, é uma sintese operatdria
somente possivel quando a crianga
conserva uma duragdo como medida-
padrdo e a faz circular no tempo, de
forma independente da ordem das
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.8ucessdes reais” (p. 106). E acrescenta que a

aquisicdo da conservacio esta ligada a uma logica,
em que o processo de raciocinio esté voltado para
as proprias transformagdes. O que garante a
permanéncia de um ritmo é, portanto, a conservagao
da estrutura ritmica, a nogédo de totalidade e de
regulagdes. Os exemplos disso aparecerdo na
analise dos protocolos.

A aplicagao da prova clinica

Com o objetivo de observar as condutas
musicais em relac&o ao par@meiro sonoro duragao,
criei a seguinte prova clinica: inicialmente, o
experimentador apresenta a pulsacdo para a
crianga, que devera repeti-la. A seguir, a crianca
deve continuar pulsando, enguanio o
experimentador marcha na pulsacao e faz pergunias
sobre as diferencas e semelhancas dessas acdes.
Em seguida, pede para a crianca bater palmas junto
com ele e se manter assim, enquanio somente ele
modificara as palmas. Transforma a pulsagdo em
novas células ritmicas nas palmas enquanto a
crianga continua pulsando e é questionada sobre a
transformagcao ocorrida. As criancas operatérias na
conservagao da pulsagéo, o experimentador pede,
no final da prova, para que criem novas figuras
ritmicas que se encaixem com a pulsagéo que ele
executa nas palmas.

Entrevistei 22 criancas de quatro a 12 anos.
Nenhuma delas freqlientava ou freqlientou aulas de
musica por mais de um ano. Trarei, logo abaixo,
apenas dois protocolos para exemplificar o modelo
metodologico utilizado e a andlise dos dados.
Nesses. protocolos, aparecerdo as trés letras do
nome da crianga, seguidas de sua idade, entre
parénteses. As falas do experimentador apareceréo
seguidas das falas da crian¢a, em italico, e a agao
de ambos, enire parénteses.

A primeira crianga que tomo como exemplo
(BRU) pré-operou na conservacao da pulsagao e,
consequentemente, ndo conseguiu compreender a
possibilidade de subdivisdo de tempos.

BRU (5,2) - Marcha comigo (marchamos juntas, a
crianga fica um pouco atrapalhada no inicio até
entrar na pulsacéo). Continua s6 marchando que
eu vou bater palmas (realizo a agéo, enquanto ela
continua marchando na pulsagdo). Pronto. Isso
que eu fiz com as palmas e vocé marchando tem
alguma coisa de parecido? E igual... diferente...
Como é que vocé acha que a gente fez? - Fez
diferente. O som & diferente. - E 0 tempo que eu
bato na m&o e vocé no pé, quando eu bato uma
palma, vocé bate com o pé, ou ndo? - E, eu bato
no pé. - Agora bate palmas junto comigo
(realizamos a acéo). Estamos fazendo igual ou
diferente? - Igual. - (modifico a célula ritmica, e a
crianca procura me imitar; volto para a pulsagéo e
ela também). Vocé fica assim (modifico
novamente, e a crianca perde a pulsacédo e néo
consegue mais encontrar, mesmo no momento
em gue eu procuro pulsar novamente). Podemos
parar agora. Isso que a gente fez agora foi igual

ou diferente? - Igual. - Por que vocé acha que foi
igual? - Eu ndo sei... - Pode dizer tudo o que passa
por sua cabeca! Por que vocé acha que foi igual?
- Porgue nds duas batemos palmas. - Mas eu bati
bem juntinho contigo, ou n&o? - Bateu. - Eu ndo
bati um pouco mais rapido... ou mais lento... um
pouco diferente? - Ndo bateu. Bateu junto.

BRU, primeiramente, percebe a diferenca
entre a qualidade das fontes sonoras (marcha e
palmas) e ndo presta atengdo a duracdoe de tempo
de cada batida. Apesar de conseguir pulsar
corretamente em presenca de um som que sirva de
modelo, ndo consegue manter a pulsacao assim que
o modelo desaparece. A percepgao figurativa do
evento sonoro aparece fortemente quando a crianca
diz que estamos batendo “igual”, porque ambas
estamos batendo palmas, ndo conseguindo
relacionar a duracéo das palmas de cada uma de
nés, percebendo, assim, apenas a igualdade
gestual, e ndo a subdivisdo de tempo dos
movimentos realizados por cada uma. Mesmo com
uma contra-sugestéo ligada a duragdo, a crianca
conserva sua opinido sobre a igualdade dos
eventos, demonstrando sua indiferenciagdo sobre
0 objeto a ser assimilado.

O esquema de regularidade desse nivel de
desenvolvimento consiste apenas na imitacéo da
pulsacdo de forma correta, adquirida por um
processo de abstragéo reflexionante. O desequilibrio
causado pela modificacdo na célula ritmica faz com
gue as criang¢as nao consigam conservar a pulsacao
de modo regular. A nogdo de conservagdo da
pulsagéo esta, assim, ligada a nogéo da conservacio
da estrutura ritmica, e é algo essencial para a
compreensao da objeto musical. Uma coordenacao
de pontos de vista perceptivos (da célula ritmica que
representa a pulsacéo e da célula transformada)
permitira ao sujeito a compreensao da possibilidade
de variacoes de duragdes dos sons dentro de
compassos com tempos iguais, pela subdivisdo dos
mesmos.

No nivel intuitivo (nivel pré-operatério mais
avangado), embora haja um progresso, os sujeitos
também avaliam as duracdes em funcdo de seus
pontos de vista limitados, ou seja, ndo conseguem
coordenar dois dados ao mesmo tempo, néo
coordenando as invariincias de uma determinada
dimensao do som (Maffioletti, 2002, p. 107), que,
nesse caso, se refere a subdivisdo do tempo de cada
compasso. Porém, nas respostas desse nivel, a
crianca comeca a admitir a possibilidade de
subdivisdo, mas, como nao possui instrumentos
suficientes para conservar essa opinido, visto que
ainda ndo generalizou esse conhecimento, acaba
se contradizendo. As criangas intuitivas realizam
apenas abstragbes empiricas que as levam as
constatagdes dos fatos momentaneamente, mas
sem conseguir coordené-los, pois isso € proprio
apenas das condutas apoiadas em abstracdes
reflexionantes, que tiram das coordenacodes
precedentes as novas possibilidades abertas por



ela, atualizando-as.

Um progresso notavel é assinalado no nivel
posterior de desenvolvimenio: a crianca relaciona
e coordena as células ritmicas em jogo, pelos
esquemas operatorios que possui, 0 que demonstra
sua diferencia¢do progressiva do objeto. Além de
conservar a pulsagao juntamente com a
transformacdo da célula, consegue operar
conceitualmente sobre tais eventos sonoros,
admitindo as possibilidades de subdivisdes e as
explicando. CAl, além de consetvar a pulsacéo, ja é
capaz de criar, ela propria, novas células ritmicas:

CAl (10,2) - Marcha comigo. - (A crianga
marcha na pulsagao correta). - S6 eu bato
palmas (bato na pulsagao). Podemos parar.
Isso que eu fiz na mao e vocé no pé é amesma
coisa ou ndo é? - Nao. - O que tem de
diferente? - A mao é mais fina e alta, e o pé é
mais grosso e mais baixinho. - E o tempo que
eu bato na mao e o que vocé bate no pé é o
mesmo, ou nao é7? - ... - Vamos fazer de
novo. - Eu acho que é, sim. - Agora, bate
palmas comigo (batemos a pulsacdo). Fica
assim (modifico célula ritmica, batendo
sempre duas colcheias e uma seminima, e a
crianga procura me imitar). Ndo, (volto a
pulsacé@o) vocé fica assim. - (Retorna sem
dificuldade & pulsagéo e eu transformo). - E
agora? O tempo... as duas coisas estdo
certas, encaixadas, ou ndo? - Estdo sim. - Por
que vocé acha que elas estdo encaixadas? -
Porque o tempo que tu bate... assim: eu bato
no meu tempo que tu bate dois e eu bato de
novo junto contigo. - Teria alguma outra forma
de fazer que também ficasse certo? Eu bato
assim (mostro pulsacdo), e vocé tenta me
mostrar outra forma (comego a bater a
pulsac&o). - ...Deixa eu ver... (a crianga bate
duas seminimas, duas colcheias, trés
seminimas duas colcheias, trés seminimas,
duas colcheias etc., sempre alternado desta
forma; o som fica préximo a isto: pa pa / papa
pa / pa pa / papa pa / pa pa / papa pa...,
respeitando a minha pulsacao, em compasso
binario).

Nesse nivel operatério, vé-se que as criangas
nao retiram somente as informagdes do objeto
musical (abstragao empirica), mas da coordenagédo
de suas proprias acdes sobre o objeto. Sdo essas
acbes e apropriacbes dessas agbes motoras e
mentais que levam esses sujeitos a generalizagdo
dos esquemas de agdo que integraram as suas
estruturas cognitivas, gracas ao processo de
absiracao reflexionante realizado durante a
diferenciacdo progressiva do objeto a ser assimilado.

Conclusoes Gerais

Nesse estudo, procurei demonstrar de que
modo ocorre o processo de estruturacdo de um dos
elementos da linguagem musical (o ritmo). Através

da analise de todos os protocolos que realizei para
a observacédo da conservacgdo da pulsacao e
generalizagao das subdivisdes de tempo - uma das
pesquisas de minha Dissertacdo de Mestrado
(Kebach, 2003) - concluo que a estruturagdo musical
estéd ligada ao desenvolvimento geral da crianca, j&
que a evolucao cognitiva referente ao parametro
duracao aparece aqui conectada, de modo intenso,
a evolugdo em termos de faixa etéria.

Ate 5,4 anos, em média, as criangas pré-
operam na tarefa de conservar a pulsacéo frente a
uma modificagao na célula ritmica e de compreender
as variacdes nas estruturas ritmicas. A partir de mais
oumenos 7,5 anos, as criangas comegam a perceber
as transformacgdes ritmicas como sendo algo
possivel, porém, ndo conseguem elas proprias cria-
las. A operatoriedade para a conservacgdo da
pulsacéo e generalizagao das subdivisdes de tempo
comeca em torno dos 9,5 anos de idade. Por essas
meédias, considero que o processo de estruturagio
ritmica espontaneo ocorre de acordo com o
crescimento intelectual, de modo geral, confirmando
a hipétese inicial desse estudo. Minha proposicdo é
a de que a musica é um objeto constituido pela agéo
humana que se caracteriza pelo atravessamento das
estruturas légico-formais. A passagem de um nivel
de desenvolvimento a outro & definido por um
mecanismo de equilibragao majorante (Piaget, 1995)
que restabelece os desequilibrios impostos pelos
desafios do meio e dos conflitos interiores.

Essas conclusbes indicam a importancia da
interagdo na estruturagéo musical. E necessario que
o professor de musica conheca o nivel de
desenvolvimento de seus alunos para que possa
desafia-los, proporcionando situagées de
ultrapassagem de um estagio de conhecimento a
outro.

! Texto apresentado durante o VI Encontro Regional da ABEM
Sul, realizado em junho de 2003, em Montenegro - RS.
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Aspectos da pratica reflexiva de
solfejo na proposta {le
Davidson e Scripp

Regina Antunes Teixeira dos Santos
Mestre e Dautoranda em Musica pela UFRGS

Resumo: Aspecios da pratica reflexiva de solfejo na Proposta de Davidson e Sctipp séo
apresentados e discutidos sob a 6tica dos principios pratico-reflexivos de Schén. Os artigos
que descrevem gsses aspectos na Proposta foram submetidos a uma andlise de contelido
qualitativa. A aula de solfejo apresenta-se como um forum de debates de resolugao de
problemas na pratica. Dois conjuntos de estratégias de resolucao de problemas foram
identificados: técnico-racionais e pratico-reflexivos. Este ultimo conjunto de estratégia
possibilita ao estudante vivenciar um tipo de aproximagao com a partitura, por identificacao
de problemas, questionamentos, experimentagdo com vistas a resolugdo de problemas,
que se aproxima a uma visdo construcionista de Schén.

Palavras-chave: solfejo, prética reflexiva, Schon.

Abstract: Reflexive pratice aspects of solfeggio Davidson and Scripp proposal are examined
and discussed in the eyes of Schén principles. The articles that describe these aspects in
the proposal were submitted to a qualitative content analysis. The solfeggio class is
presented as a forum of problems resolution in practice. Two groups of resolution strategies
were identified: racional-technical and reflexive-practical . This last one allows the student
the experience of an approximation with a partitur identifying problems, questioning and
experimentation in order to solve problems, that approximates to a Schén constructivism

vision.

Key words: solfeggio, reflexive practice, Schén.

Introducao

A Proposta de Desenvolvimento
Leitura Musical através do solfejo,
empregada no New England
Conservatory of Music, Boston, E.U.A
(Davidson e Scripp, 1988a; 1988b;
1988c¢; Davidson et alli, 1988; 1995),
visa a buscar alternativas para a pratica
do solfejo, embasando-se na
problematizagao no processo de leitura
musical, com vistas a resolugéo de
problemas na execugdo, e ndo na
memorizacao e/ou reprodugdo. Uma
Estrutura Pedagdgica de
Desenvolvimento de Leitura Musical,
que descreve niveis crescentes de
complexidade e de integracdo de
aquisicdo de habilidades, é proposta,
destinando-se tanto ao aluno, para
acompanhar e compreender seu
desenvolvimento, como ao professor,
gue tem assim meios de identificar
problemas em sala de aula (1988b, p.
28). Com base nessa Estrutura
Pedagodgica, os autores sugerem
métodos e apresentam metas a serem
atingidas ao longo de 4 semestres,
denominando-os de critérios de
operacionalidade e evidéncias de
internalizagao. A Proposta contém ainda

atividades complementares de leitura,
discussdo de textos relacionados &
aquisicao de habilidades, atividades de
escrita reflexiva e elaboragdo de um
portfdlio, visando & conscientizacéo do
aluno para engajar-se em seu proprio
processo de aprendizagem, sendo ele
ao mesmo tempo atuante e observador
critico desse processo. O presente
artigo tem como objetivo discutir a
pratica de solfejo dentro do contexio de
sala de aula, tal qual se encontra
inserida na Proposta de Davidson e
Scripp.

Os procedimentos metodolo-
gicos empregados constituiram-se em
um modelo analitico-interpretativo
fundamentado nos principios pratico-
reflexivos de Schén, empregando como
técnica de pesquisa a Anélise de
Contetido qualitativa (MAYRING, 2001).
O conjunto de artigos que descrevem
a Proposta (Davidson e Scripp, 1988a;
1988b; 1988c; Davidson et alli, 1988;
1995) formaram o corpus desse estudo,
gue foi investigado por meio de uma
unidade de analise denominada -
aspecto da pratica reflexiva - que serviu
de base para categorizacao (Santos,
2003).




Os principios pratico-reflexivos de Schén

Schon (1987) questiona a formacgéao
profissional universitaria de base tetrico-cartesiana,
desvinculada da prética, e a pratica sem reflex&o
contextualizada, atrelada exclusivamente a uma
sélida formagdo tedrica. A formacao, baseada no
conhecimento da aplicagcac de normas, regras e
modelos, & colocada em guestdo como sendo uma
formag@o que ndo possibilita o desenvolvimento
pleno de profissionais capacitados e com
consciéncia critica frente ao seu campo de atuagao.
Para Schén, a solucado técnica de problemas exige
reflexdo por parte do individuo sobre cada situagéo
conflituosa, buscando interpreta-la em sua
singularidade, nao tentando mecanicamente aplicar
uma regra, mas procurando encontrar uma solugao
especifica para cada situagéo (Schon, 1987, p. 5).

Schon utiliza a expressao conhecimento-na-
acao para referir-se a esse tipo de conhecimentos
revelados por nossas acdes inteligentes,
performances fisicas, publicamente observaveis ou
operagoes realizadas por estratégias desenvolvidas
individualmente e préprias de cada um. Esse tipo
de conhecimento caracteriza-se ndo somente por
conter agdes habeis, mas também processos de re-
conhecimento e apreciagao de desvios a norma que
muitas vezes tomam forma de julgamentos
normativos. Schoén (1987) afirma que esse proces-
so é passivel de ser apreendido e instruido, mas
néo ensinado por métodos de sala de aula. Para
desempenhar de forma competente esse conheci-
mento-na-agao, o autor introduz um outro conceito:
0 de reflexdo-na-acéo, que € um tipo de agéo acio-
nada por um problema a ser resolvido, exigindo ela-
boracdo de um plano de acdes, sua testagem, bem
como avaliacdo de seu efeito, podendo conter ci-
clos de ajustes e, finalmente, percepcao das
consequiencias dessa reflexao (Schon, 1987, p. 26).
O autor considera ainda a reflexdo-sobre-a-agao
(Schén, 1983)? como sendo questionamentos reali-
zados apos a acao, em que se faz uma retrospecti-
va daquilo que ocarreu.

No modelo de Schén, o processo de elabora-
¢do de um projeto pode ser aprendido e orientado
através da reflexao-na-acao e da reflexao-sobre-a-
acao. O design concebido de maneira habilidosa é
um tipo de conhecimento-na-acdo porque néo ha
regras universais a serem aplicadas a todas as si-
tuagcoes. O mesmo ocorre com a pratica de solfejo,
na qual a emissao vocal de uma linha melodica en-
volve a elaboracdo de um esbogo sobre o qual deve-
se comegar a trabalhar, pois ndo ha regras univer-
sais a serem aplicadas a todas as situagoes. Na ver-
dade, o estudante deve aprender pela experimen-
tacdo a agir sobre a regra, baseando-se na apreci-
acao de resultados das acgbes anteriores.

No ensino pratico reflexivo, segundo Schén,
as situacdes de aprendizagem nao ocorrem
exclusivamente no eixo professor - estudanie. Em
uma aula pratica coletiva, os estudantes aprendem

também com seu pares, que muitas vezes podem,
inclusive, desempenhar o papel de professor
(Schon, 1987, p. 38).

Schon (1987, p. 217-8), em seus principios,
aborda ainda dois tipos de visdo sobre competén-
cia profissional: a vis@o objetivisia e a visao
construcionista. Segundo a vis&o objetivista, a com-
peténcia profissional relaciona-se com a especiali-
zagao técnica, na qual existem modelos a serem
seguidos e técnicas de manipulacéo a serem apren-
didas, de forma a atingir finalidades especificas. A
visdo construcionista considera seus profissionais
como detentores de uma visao de mundo cujas fer-
ramentas os fazem vislumbrar as coeréncias em si-
tuacbes de suas praticas. Um profissional & nessa
vis@o, assim como um artista, um construtor. Na vi-
sdo construcionista, a intuicao do profissional para
0s materiais, 0s julgamentos imediatos e as impro-
visacoes, ou seja, as formas de reflexao-na-agéo,
sdo essenciais para a competéncia profissional.

O aspecto da Pratica Reflexiva da Proposta

Segundo Davidson e Scripp, a aula de solfejo
€ o local onde sao realizadas leituras de exemplos
musicais mais complexos, oportunizando os deba-
tes e questionamentos para a resolucéo de proble-
mas:

A aula de solfejo fornece um férum ideal e conti-
nuo para a resolucdo de problemas em
performance. Ela torna-se uma simulagdo da vida
real, [nesse ambiente] buscam-se habilidades
mais exigentes em leituras. Estudantes séo regu-
larmente solicitados a emitir individualmente me-
lodias sem ajuda de um instrumento (...) ou de
acompanhamento harménico do contexto. (...), a
expressao da musica é deixada aos proprios alu-
nos (Davidson e Scripp, 1988c¢, p. 38).

Nessa perspectiva, a aula de solfejo asseme-
lha-se a0 modelo de aprendizagem esbogado por
Schon no atelié de design de arquitetura (SCHON,
1987). Para Schon, o atelié funciona como um “(...)
mundo virtual. Este [ambiente] busca representar
as caracteristicas essenciais da pratica a ser apren-
dida, a0 mesmo tempo em que capacita 0os estu-
dantes para que fagam experiéncias sem grandes
riscos, variem o ritmo e foco do trabalho e repitam
as agbes quando lhes pareca atil (...)” (SCHON,
1987, p. 170). Na Proposta, a aula de solfejo pare-
ce propiciar situacoes em que 0s alunos se expres-
sem individuaimente, tendo a oportunidade de rea-
lizar uma construgao pessoal. Essas sé@o situagbes
podem ser Gteis num contexto nao somente de sala
de aula, mas também em outros contextos no futu-
ro.

Segundo Schén, no atelié de projetos, o pro-
cesso de aprendizagem engloba dois tipos de pro-
cedimentos complementares: a agado de elaborar um
projeto e a acdo de reconhecer as qualidades im-
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plicitas em uma acéo competente, para que o indi-
viduo possa ter meios de controlar suas buscas
sempre a partir das gualidades que reconhece
(SCHON, 1987). Em analogia 2 a¢do de elaborar
um projeto, pode-se perceber a aula de solfejo, tal
qual esta é descrita por Davidson e Scripp, como
um lugar onde o estudante enfrenta desafios de lei-
tura, esboga uma linha melédica e demonstra, des-
sa forma, aquilo que ele pode realizar naguele mo-
mento. A partir dessa acao inicial, segundo os auto-
res, ocorrem possiveis situagdes de resolucao de
problemas:

“Solicitar aos estudantes que identifiguem erros
especificos em uma performance, através da com-
paragao do que ocorreu e daquilo que deveria ter
ocorrido, ou parar antes de um erro de performance
ocorrer e descrever que tipo de erros seriam pro-
vavelmente [cometidos], ou explicitar estratégias
apropriadas para o problema, todos [esses exem-
plos] ilustram o nivel potencial de resolugdo de
problemas” (DAVIDSON et alli, 1995, p. 38).

Na citagéo acima, os autores parecem des-
crever tipos distintos de agdes: a identificagéo de
erros especificos em uma performance, a agéo de
parar antes de cometer o erro e a exemplificacao
de estratégias a serem testadas. Entretanto, nem
todos esses meios correspondem necessariamen-
te a sitluagbes potenciais de resolu¢do de proble-
mas.

No primeiro tipo de acéo, Davidson et alli re-
ferem-se a identificagdo de erros especificos na
performance através da comparagdo enire o que
ocorreu e aquilo que deveria ter ocorrido. Esse tipo
de acdo desempenha efetivamente um papel po-
tencial de problematizacdo da situagao e pode fa-
vorecer a resolugdo de problemas, mas ndo neces-
sariamente desencadea-la. Para Schén, os proces-
sos de reconhecimento e apreciacao de algo sao
provenientes de nosso conhecimento tacito, que é
assim manifestado sob forma de julgamentos
normativos. A identificacdo de erros especificos em
uma performance aproxima-se de certa maneira
aquilo que Schén considera como uma observagéo
e reflexdo sobre nossas acdes, capacidades essas
também passiveis de serem desenvolvidas. Por es-
sas razdes, a identificag@o de erros especificos por
parte dos alunos durante a execucdo, através de
comparagao entre o que ocorreu e sobre aquilo que
deveria ter ocorrido, pode leva-los a desenvolver
um aspecto critico sobre a situagéo, e a utilizar, de
forma explicita, mecanismos e estratégias para re-
solugédo de problemas.

O segundo tipo de ag&o descrito por Davidson
et alli, referindo-se a acdo de interromper a execu-
¢cao e precaver-se de cometer erros, quase que
confere um aspecio especulativo a pratica. Este
procedimento podera prejudicar a aquisigao da flu-
éncia na emisséo, além de incitar inseguranca ao
estudante. Esse tipo de agdo é um mecanismo ex-

tremamente técnico-racional, pois cessa-se o pro-
cesso mesmo antes de conclui-lo, podendo mesmo
vir a inviabilizar uma situacdo de resolugéo de pro-
blemas que poderia eventualmente surgir por uma
percepcao holistica da situacéo.

O terceiro tipo de ag&o descrita por Davidson
et alli diz respeito a verbalizac&o de estratégias es-
pecificas para cada situacdo. Esse tipo de agéo
corresponde, efetivamente, a situagoes que possam
conduzir a possiveis resolucdes de problemas.
Quando um estudante esta voltado a reflexao so-
bre um problema especifico, ele traz consigo uma
bagagem de conhecimentos implicitos para a situa-
cao, ja demonstrados inclusive pela propria identifi-
cacao do problema como tal. Ao propor estratégias,
o estudante esta levantando hipdteses, o que, den-
tro dos principios pratico-reflexivos de Schon, esta-
ra vinculado ndo somente a tentar mudar a situa-
¢cao, mas também em compreendé-la. Esses proce-
dimentos e mecanismos de acgéo favorecem e apro-
ximam-se de contextos denominados de “reflexdo-
sobre-a-agdo” por Schon (1983). Na aula de solfejo,
tal qual foi descrita por Davidson et alli, o estudante
parece sugerir estratégias especificas de resolucéo
de problemas que necessitam ser testadas. Essa
exploracao pode levar “a uma apreciagdo da situa-
¢do que vai além da percepgao inicial do problema”
(Schén, 1987, p. 72). Essa abordagem possibilita
um processo de compreensdo e rigor em relacéo
ao produto que esta sendo gerado.

Na Proposta de Davidson e Scripp,® a pratica
de resolugao de problemas diz respeito as estraté-
gias identificadas a partir dos critérios de
operacionalidade e evidéncias de internalizagao,
ditados pela Estrutura Pedagbgica. As estratégias
identificadas puderam ser classificadas em 2 gran-
des conjuntos. As estratégias técnico-racionais,
como, por exemplo, identificar pontos de referéncia
em diversas claves para facilitar o processo de lei-
tura, que sdo estratégias voltadas as dificuldades
inerentes as proprias atividades. E as estratégias
pratico-reflexivas, que envolvem acdes dependen-
tes da necessidade e da interacdo do estudante no
momento do processo de leitura e, por isso mesmo,
aproximam-se do contexto pratico-reflexivo de
Schén (1987). Como exemplo, pode-se citar a com-
preensdo do contexto tonal de uma linha melddica,
em termos de estruturas funcionais, para incluséo
de arpejos ou movimentos escalares em passagens
complexas, bem como improvisagao ritmica para re-
cuperar problemas de métrica.

No presente artigo, buscou-se apresentar e
discutir o contexto da pratica reflexiva do solfejo na
Proposta de Davidson e Scripp. A andlise da Pro-
posta, sob a dtica dos principios pratico-reflexivos
de Schén, evidencia a presenga de dois aspectos:
um subentendendo estratégias técnico-racionais, e
o outro buscando fomentar no aluno a necessidade
de vivenciar um tipo de aproximacéo com a partitu-
ra, por identificagdo de problemas,
gquestionamentos, experimentacao e possivel reso-




lucdo de problemas. Essa pratica configura-se den-
tro de uma visdo construcionista. Entretanto, exis-
tem também na Proposta, outros aspectos vincula-
dos a organizagdo da Estrutura Pedagdgica que,
de certa forma, acabam privilegiando um culto a um
modelo de formacao ideal que revela, por sua vez,
um lado oposto, objetivista, também presente nes-
sa Proposta, e que serdo oportunamente objeto de
publicagao futura. Essa visdo dicotémica entre prin-
cipios construcionistas e objetivistas, transparece
na leitura dos textos que descrevem a Proposta.

' Texto apresentado durante o VI Encontro Regional da ABEM
Sul, realizado em junho de 2003, em Montenegro - RS.

2 Sera adotado no presente trabalho também o termo refie-
xdo-sobre-a-acao (reflection-on-action) apresentado em sua
obra datada de 1983,

9 Na Proposta de Davidson e Scripp, 0 aspecto da pratica
reflexiva encontra-se apresentado sob duas formas: a Pra-
tica de Resolugdo de Problemas no contexto musical, e as
atividades complementares. As atividades complementa-
res encontram-se descritas e discutidas na literatura (San-
tos, 2003).

- Proposta de desenvolvimento de leitura
musical de Davidson & Scripp: uma analise tedrico-
interpretativa. Porto Alegre: UFRGS, [s.d.].
Dissertacao (Mestrado em Educagdo Musical) , 1A/
PPG-Musica, Universidade Federal do Rio Grande
do Sul, [s.d.]

SCHON, Donald A. The reflective practitioner. New
York: Basic Books, 1983.

. Educating the reflective practitioner. San

Francisco: Jossey Bass, 1987.
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Grupos de Rap: seus ensaios
e apresentacdoes musicais’

Vania Malagutti Fialho
Mestre em Musica pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul.
Professora no Departamento de Miisica da Universidade do Estado de Santa Catarina.

Resumo: O presente texto tem como objetivo analisar os ensaios e apresentagdes musicais
dos grupos de rap. Os dados aqui trazidos sao a partir da fala de vinte grupos das periferias
de Porto Alegre (RS), Guafba (RS) e Alvorada (RS). A coleta de dados foi desenvolvida
através de entrevistas semi-estruturadas, observagbes da atuag@o desses musicos e re-
gistros fotogréficos e audiovisuais. A abordagem dos ensaios e das apresentagfes musicais
dos grupos de rap contribui para a educacdo musical, evidenciando a aprendizagem e
pratica musical extra-escolar e as relagdes socio-musicais que dai decorrem.
Palavras-chave: grupos de rap, ensaios, apresentages musicais.

Abstract: This text aims to analyse Rap groups music essays and performance.The
presented data are from the speech of twenty periphery groups from Porto Alegre (RS),
Guajba (RS) and Alvorada (RS). The data collection was developed through semi-structured
interviews, observation of these musicians perfomance, photos and listen/visual aid. Approach
essays and RAP group perfomance contribute to music education, making evident the out

school learning and music practice such as social musical relation as a result.

Key words: RAP groups, esssays, musical performance.

Introducao

Os ensaios e apresentacgdes
musicais fazem parte do processo de
formag&o musical. Esses momentos séo
familiares tanto aos musicos com
formacgao escolar/académica quanto
aos musicos que aprendem musica em
ambientes extra-escolares. O
entendimento da pratica musical de
jovens (e dos préprios jovens) a partir
dos seus ensaios e apresentacoes tem
sido abordado por diversos trabalhos,
dentre eles Guimardes (1999), Green
(2000), Dayrell (2002) e Hentschke et
al. (2002).

Este trabalho apresenta esses
dois momentos - ensaios e
apresentacdes - na perspectiva de vinte
grupos de rap das periferias de Porto
Alegre (RS), Guaiba (RS) e Alvorada
(RS). Esses musicos participaram do
programa televisivo Hip Hop Sul,
veiculado pela TV Educativa do Rio
Grande do Sul, no periodo de abril a
agosto de 2002. O Hip Hop Sul foi o
locus de investigagao da dissertagéo de
mestrado intitulada “Hip Hop Sul: um
espaco televisivo de formagdo e
atuagdo musical®, da qual o presente
artigo é um recorte.

Na abordagem dos ensaios e
apresentagdes musicais dos grupos de
rap nédo tenho por meta compara-las
com as de outros estilos musicais e
tampouco afirmar que as caracteristicas

aqui expostas sdo exclusividades do
rap, mas colocar os dados encontrados
na pesquisa.

Os ensaios

Os ensaios musicais dos grupos
de rap se deparam com diversos fato-
res que contribuem ou ndo para a sua
realizacdo. Estes estado relacionados
com: trabalho, espacgo fisico, equipa-
mentos, falta de dinheiro para deslo-
car-se até o ensaio ou pagar um local
para gue ele acontega.

A maioria dos grupos entrevista-
dos ensaia na sala de casa ou no pro-
prio quarto, em um espaco fisico redu-
zido que nao permite sequer a gesticu-
lag&o e movimentagao, usam um micro-
system para tocar o CD com o acom-
panhamento instrumental (a base) e
muitos sem microfone. Alguns grupos
tomam emprestado o aparelho de som
e 0 microfone para o ensaio.

Vania: Onde vocés ensaiam?

Mano J: As vezes a gente faz aqui,
ou as vezes na casa do Mano Pe-
dra, 14 embaixo. A gente ensaia I4.
Se reunimos, buscamos o aparelho
de um, de outro, o microfone e tal.
Dai a gente ensaia ld mesmo. Fica-
mos umas duas, trés horas ensai-
ando. [...] A gente tem um pessoal
que a gente pega os aparelhos em-
prestados. O pessoal empresta pra




nés, e nos ensaiamos, A gente ndo tem, mesmo.
A gente ndo tem porque... devido verbas, mes-
mo, né (Grupo Jovens Conscientes).

Esse trecho evidencia a integragédo que ha
entre os grupos de rap. Eles se ajudam mutuamen-
te, como no empréstimo de equipamentos, declara-
do por Mano J.

Mesmo os grupos gue possuem uma proje-
¢80 na cena do rap gaucho iniciaram sua carreira
cantando e ensaiando na sala de casa ou no pro-
prio quarto, usando fitas cassete e CDs com instru-
mental gravados, como contou o rapper Max:

comegamos ensaiando num toca-fitas velho,
radinho assim a pilha. Al depois o Agnaldo [Oxy]
ganhou um “rés-em-um” do irmao dele que mora
em Viamd&o, al a gente passou a ensaiar na casa
dele, sem microfone, sem nada, sem recurso ne-
nhum. Depois a gente foi pra estudio montar base,
gravar. Dai depois a gente jd passou a estruturar,
comegamos a ensaiar com equipamento de som
grande, né, com microfone, depois a gente come-
cou em esfudio e hoje em dia a gente sd irabalha
em estudio (rapper Max).

Os locais de ensaios podem ser pagos ou
gratuitos, ou seja, em estudios ou na casa de um
dos integrantes do grupo. Esse dado é similar ao
encontrado na pesquisa desenvolvida por
Hentschke et al. (2002) com bandas de rock, em
que, das trés bandas investigadas, uma ensaiava
em estudios pagos e duas, em locais gratuitos “pro-
porcionados por familiares que apoiam a pratica mu-
sical das bandas” (ibid., p. 388).

Dos grupos entrevistados sdo poucos os que
ensaiam em estldios, apenas trés dos vinte grupos
que participaram dessa pesquisa. E os que tém essa
possibilidade o fazem no méximo uma vez por se-
mana, com uma duragdo média de trés horas. Ain-
da assim eles optam por horarios mais baratos - em
tomo de dez reais a hora - que sdo os do perfodo
da madrugada e os das segundas-feiras. Os cus-
tos dos ensaios em estudios, normalmente, sdo di-
vididos pelo nimero de integrantes do grupo, re-
sultando entre cinco e dez reais para cada um, de-
pendendo do nimero deles.

Ter um lugar gratuito e amplo para ensaiar é
privilégio de poucos. Um desses lugares é, por exem-
plo, a garagem, embora poucos grupos disponham
de uma, ela é um dos espacos eleitos pelos jovens.
Nesse espaco é comum a presenca de vizinhos para
assistirem ao grupo. Isso é tido como um ponto po-
sitivo, pois o repertério comega a tornar-se familiar
as pessoas da comunidade, contribuindo para que
as mesmas ougam e pegam as musicas nas radios
comunitarias do bairro.

O pessoal [os vizinhos] vé barulho e vai ver o que
8, né... Tem uns que ficam até o final do ensaio,
olhando, ndo tem nada o que fazer e o pessoal
fica ali. E é uma coisa boa, né, ja que td na

comunidade o pessoal vai se identificando com o
som da gente, jd vai ficando conhecido, vai
conhecendo, né. As vezes o pessoal pergunta se
pode participar do ensaio e os guris deixam o
pessoal entrar trangdiilo (MC Bronx).

Os ensaios feitos na sala de casa também
contam com a presenga dos vizinhos e amigos,
embora em menor quantidade, devido ao espago
restrito. H4 uma veneragao com os cantores da co-
munidade, onde todos os tém como modelos e véem
neles o reflexo de seus sonhos e esperangas. O
fato de tornarem-se artistas possibilita a abertura
de novos espacos, onde eles se posicionam como
criadores e musicos, isto &, como pessoas valoriza-
das no seu contexto, saindo da condigéo de anoni-
mos e tendo a oportunidade de serem reconheci-
dos e ocuparem espagos além do arcabougo famili-
ar (Dayrell, 2002, p. 128).

Os ensaios acontecem geralmenie uma vez
por semana. S0 poucos 0S grupos que se
encontram mais vezes, a nao ser guando ha shows
e apresentagdes agendadas. A fala do MC Vitor, de
Guaiba, pode exemplificar os motivos que os levam
a ensaiar com essa freqliéncia, embora pareca
haver um desejo de encontros mais regulares.

Vania: Com que freqtiéncia vocés ensaiam?
Vitor: Assim, oh, eu trabatho, né, sé tem os do-
mingos. E agora, o Congue, que é do nosso gru-
po, 14 servindo [Exército Brasileiro], e o Batisia ta
morando em Porto Alegre. Entéo fica mais dificil
pra gente poder se encontrar, ai, bemn dizé a gen-
te ensaia uma vez por semana, por ai. A gente
ndo tem condigbes de marcar trés vezes por se-
mana, trés vezes, ir pra Porto Alegre e vollar, en-
salar e voliar. A gente tenta marcar um dia que
todo mundo tenha um hordrio legal, af vaild ou ele
vem aqui, e a gente faz um ensaio legal (Grupo
Cla Sulista / Guaiba).

Mesmo com dificuldades, esses ensaios ten-
dem a se intensificar quando ha apresentagbes
agendadas. Outros, no entanto, mantém os en-
saios de rotina: “nés temos uma rotina de ensaios e
uma agenda de shows e tal” (Mano A).

Essa freqiiéncia de ensaios parece ser co-
mum aos grupos musicais de jovens, pois Hentschke
et al. (2002) escrevem que nas bandas de rock

A freqliéncia dos ensaios em geral é de uma ou
duas vezes por semana, sendo que varia de acor-
do com a agenda do grupo e com a maior ou me-
nor necessidade de ensaios. Algumas bandas
ensaiam todas as semanas, independente de ha-
ver ou ndo apresentagbes. Outras intensificam
seus ensaios nos perfodos em que participam de
festivais escolares ou ainda quando realizam al-
gum show (Hentschke et al., 2002, p. 388).

As apresentacdes
As apresentacOes constituem-se em um
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momento especial para os grupos. Nelas eles se
sentem verdadeiramente musicos e queridos, além
de ser o momento em que culminam seus esforgos,
ensaios e todo o investimento. Sao idolos e ficam
rodeados de fas. MC Zangado conta a experiéncia
de uma das apresentacoes: “Bah, era aquela
multiddo! Bah! Eles agarrando nos, puxando camisa
e gritando! Quando vé nds entrou pra Kombi e eles
bateram, assim, na Kombi e sacudiram a Kombi”(MC
Zangado).

A freqiiéncia de apresentacdes varia de
acordo com a projeg¢ao que o grupo possui. Assim,
alguns tém um namero limitado de apresentagdes,
e restritas ao bairro. Outros, no entanto, se
apresentam com regularidade em eventos e festas
promovidas por danceterias e casas de show
noturnas.

Sobre as apresentacées em casas noturnas,
Guimaraes (1999) escreve que apesar de o rap

ter sido descoberto pelo “circuito fashion”, ou seja,
pelas casas noturnas dos bairros nobres da
cidade e adotado como “moda” pelos jovens
dessas classes, um pouco atrasado, a musica
rap toma-se um “bem cultural desejdvel”, ou seja,
passa a ter valor “de mercado”, por fazer sucesso
e formar um publico consumidor desse estilo
musical que vai além das fronteiras da periferia
(Guimaraes, 1999, p. 44).

Essas apresentacoes “fora da periferia”
possuem aspectos que vao além da apresentagdo
em si, ou de uma apresentag@o visando a um
retorno financeiro; elas possuem uma carga
sociopolitica, as quais que buscam tornar publico e
chamar atencdo para a realidade da periferia.

A transposigao das fronteiras entre a periferia e o
centro, tendo como mediagdo o rap, ndo ocorre
de forma fdcil para nenhum dos dois lados. Porém,
o fato de focarem em clubes de classe média e
alta desse “circuito fashion” ndo garante a
diminuicdo da discriminagdo sofrida pelo seu grupo
produtor, os excluidos, ja gue quando o rap se diz
um “som negro”, ele amplia essa categoria para
abarcar também todos o0s excluidos da periferia,
em que negro passa a ser também sinénimo de
excluido e ndo apenas uma identificagdo racial
(Guimaraes, 1999, p. 44).

A colocagd@o de Guimardes (1999) coincide
com os depoimentos dos grupos entrevistados. Eles
afirmam que o fato de se apresentarem em espacos
fora da periferia n&o significa que s&o bem aceitos,
nesses espagos, como pessoas. Muitos relatam que
“os brancos” gostam da musica rap, mas néo de
quem a canta.

As apresentacdes dentro da propria
comunidade, na maioria das vezes, nao tém retorno
financeiro. Servem como entretenimento aos
moradores, uma forma de transmitir “informacdes”

por meio da musica, além de serem um trampalim
para apreseniacoes em espagos mais cobigados e
para experiéncia e conhecimento do grupo.

Ainda a respeito das apresentacfes dos
grupos de rap, Guimaraes escreve que elas
apresentam “um aspecto politico e ético” em que

se apresentar na periferia é mais do que fazer um
show, 8 estabelecer um didlogo com os excluidos,
ao mesmo tempo que focar em outro “territorio” é
tornar-se porta-voz dessa periferia e ganhar um
dinheiro que possibilite continuar tocando na
periferia e para ela (Guimaraes, 1999, p. 45).

Embora acontecam apresentacdes com
cachés, raramente eles sdo em valor significativo,
cobrindo, na maioria das vezes, apenas a manu-
tencao do grupo. RM lembra que “fem muita gente
que pensa que cantar rap ganha dinheiro, e isso
nao é verdade. [...] Enido o dnico retorno mesmo é
tu gostar do que tu faz. Entao pra mim foi isso: eu
sempre gostei de hip hop, sempre batalhei e t6 ai
até hoje, né” (MC RM).

Essa posigdo é compartilhada por todos os
grupos entrevistados. Muitos declaram que estao
“desembolsando para cantar’ (MC JJ). Além disso,
poucos sdo 0s espagos em que séo convidados para
se apresentarem. Existem eventos em que
declaradamente nao ha shows de rap: “ndo é todo
lugar que pode focar. Um rap néo vai ser tocado ha
feira do livro®, que vai td um monte de criangas, es-
sas coisas, ndo. Agora vai outra coisa, um rock, outra
coisa ali e toca. E isso que dificulta. Tem cerios Ju-
gares, assim, que o rap ndo entra” (MC RM).

Nas apresentacbes ha uma unido dos
grupos, o que aportuniza a participacédo e a estréia
de musicos iniciantes que sequer estavam inscritos
no evento. Um exemplo disso é relatado por MC
Mano LS, cujo grupo ndo conseguiu se inscrever
em uma festa de rap e, no momenic das
apresentacoes, um outro grupo lhes cedeu espaco.
MC Mano LS narra o didlogo entre ele e o outro
grupo: “td com a tua musica af? Estd com a
instrumental?’ ‘T6". ‘Entao faz assim, oh, sdo duas
musicas pra cada um, nés vamos dar uma musica
pra vocés e vamos cantar a outra’. Dai a gente subiu
no palco e cantou”. Essa solidariedade entre os
grupos € bastante comum, o que revela vinculo de
amizade forte tanto dentro dos grupos, quanto entre
eles. Green (2000) atribui o vinculo de amizade entre
0s musicos a dois aspectos:

O primeiro tem a ver com o fafo de a musica que
tocam ser produto do grupo e das negociagbes
entre os seus elementos, toda a atividade e
producdo da banda se baseia num gosto comum
consensual e na tolerdncia pelos diferentes gostos
de cada um, bem como a capacidade de
colaboragao e a responsabilidade de chegar [n]a
hora a ensaios e concertos com o material em
ordem|[...] O outro aspecto € o facto de a amizade,




a cooperagdo e a capacidade de ser sensivel aos
outros afectar a natureza da musica produzida e
tocada e o feel, (Green, 2000, p. 76).

Além dos pontos levantados por Green (2000),
essa ligagdo entre os musicos de rap se deve
também & vivéncia comum que eles possuem dentro
das periferias. Os dados dessa pesquisa mosiram
que na realidade em que os musicos entrevistados
vivem, a amizade e a musica sdo alternativas de
sobrevivéncia.

Breves consideracoes

Para os grupos de rap entrevistados, ndo ha
duvidas de que a musica exerce um papel importante
em suas vidas. O envolvimento com o fazer musical
os leva a desafiar as condic¢6es financeiras e buscar
meios para sua pratica musical, por exemplo,
emprestando equipamentos para 0s ensaios.

Com relacéo as apresentacbes musicais, fica
evidente a funcao social que os grupos entrevista-
dos atribuem a musica. Para eles, nas apresenta-
coes fora da periferia, o rap constitui-se em uma
expressao artistica que relata a condicao social em
que vivemn e forna publico suas experiéncias cotidi-
anas. Ja nas apresentacfes e ensaios dentro da
periferia, o rap tem o compromisso de aumentar a
estima da comunidade, as perspectivas para o fu-
turo, a conscientizagdo e alternativas de sobrevi-
véncia por meio do rap.

E nos ensaios e nas apresentagdes musicais
que esses musicos passam a ser reconhecidos e
valorizados dentro da sua comunidade e na
sociedade, saindo do anonimato. Além disso, os
ensaios e as apresentacbes revelam o valor da
atuagao musical coletiva, evidenciando o papel do
grupo na formacéo e socializagdo musical,
concretizado nas trocas sociomusicais.

Finalmente, os dados sobre os ensaios e as
apresentagdes musicais de grupos de rap permitem
vislumbrar a pratica musical desses jovens. Esse
conhecimento & fundamental para a ampliagcdo do
olhar, reconhecendo as diferentes formas de fazer
e entender musica.
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A opiniao dos licenciandos
em miusica sobre sua formagao

Cristina Mie Ito Cereser
Mestranda em Educagdo Musical pela UFRGS

Resumo: Este trabalho parte do questionamento aos licenciandos em musica sobre a
adequacdo de sua formacgdo em relagdo as demandas pedagogico-musicais. Busquei
identificar as areas e espagos de atuagdo em que os licenciandos estéo inseridos, bem
como as demandas pedagdgico-musicais necessdrias para atuar nos contextos
educacionais. O referencial tedrico do trabalho estd fundamentado nas perspectivas de
formagéo de professores segundo Pérez Gémez (2000): perspectiva académica, perspectiva
téenica, perspectiva pratica e perspectiva de reconstrucio social. Foi realizado um survey
de pequeno porte, envolvendo licenciandos de trés universidades federais do Rio Grande do
Sul. A técnica de pesquisa utilizada foi a da entrevista semi-estruturada. Os cursos de
musica foram analisados conjuntamente, pois busguei compreender “a voz” dos licenciandos
como um todo. Os relatos dos licenciandos sugerem que sua formagéo esteve dentro da
perspectiva académica, perspectiva técnica e perspectiva pratica, mas, atualmente, a
formagéo de professores deve estar inserida na perspectiva de reconstrugéo social.
Palavras-chave: formagdo de professores, formacao inicial de professores de musica,
educacao musical. -

Abstract: This paper started questioning the Music college graduated about their adjustment
education to music-pedagogical demands. | tried to identify areas and perfomance places
where they are in, and also necessary music-pedagogical demands in the educational
context. The theoretical basis follows the perspective of teachers education, according to
Pérez Gémez (2000): academic, technical, pratical and social reconstrution perspective. It
was applied a small survey, involving students of three Federal Universities in Rio Grande
do Sul. It was applied the semi-structured interview. Music courses were analised all together,
because | tried to “understand” their voices as a whole. Their reports suggest that their
education are within academic, technical and pratical perspective but today the it must be
into a social reconstruction perspective.

Key words: teachers education, music teacher academic education, music education.

Introducao

Devido as transformacdes sociais
nesses Ultimos tempos, o papel do
professor foi ampliado, configurando um
novo profissionalismo. Noévoa (1995)
ressalta a importancia da formagéo do
professor, pois

Nao hd ensino de qualidade, nem
reforma educativa, nem inovagdo
pedagogica, sem uma adequada
formagédo de professores. Esta
afirmacgdo é de uma banalidade a
toda a prova. E, no entanto, vale a
pena recordd-la num momento em
gue o ensino e o0s professores se
encontram sob o fogo cruzado das
mais diversas criticas e acusagdes
(Novoa, 1995, p. 11).

Marcelo Garcia (1999, p. 26)
considera a formagdo de professores
como uma area de “conhecimento e
investigagao”, a qual enfoca o “estudo
do processo” (sistematico e organizado),
em que os professores aprendem e
desenvolvem, sozinhos ou em grupo,
seus conhecimentos e competéncias

profissionais. Essa formacédo deve
capacitar o professor a trabalhar
profissionalmente, ndo sé em aula, mas
almejando uma educagdo de melhor
qualidade.

Devido ao fato de esse conceito
ser amplo, vale delimitar o fema do meu
trabalho: a formagdc inicial de
professores de musica. A formacao inicial
ocorre em instituicbes especificas, onde
as aulas sa@o ministradas por professores
especializados, e o curriculo estabelece
a seqliéncia e o conteldo do programa.

Estudiosos da area de Educagao
Musical, cientes da ampliacéo do papel
do professor, dos conceitos de
educacédo, educag¢do musical, musica,
escola e curriculo, discutem a formacéo
inicial e continuada de professores de
musica (Hentschke, 1995, 2000, 2001;
Souza, 1997, 2000; Arroyo, 2000). Na
discussao que diz respeito a formagéo
inicial de professores de musica, vé-se
presente a preocupacdo com O0S
programas curriculares dos cursos de
licenciatura em musica.

Para melhor adaptacao do ensino
superior as demandas da sociedade




contemporénea, e de acordo com as Diretrizes
Curriculares Nacionais, as instituicées estdo
realizando reformulagé@o curricular de seus cursos.
Mas que pensam os licenciandos sobre a sua
formagé@o? Se for necessaria reformulacéo nos
curriculos da licenciatura em musica, o que e por
gque mudar? Quais as necessidades do professor
de musica para atuar nos contextos pedagogico-
musicais?

O presente trabalho teve como objetivo geral:
investigar, sob o ponto de vista dos licenciandos em
musica, a adequacgao de sua formacao em relagao
as demandas pedagdégico-musicais.

Teve como objetivos especificos:

- Investigar as areas de atuagéo nos contextos
pedagogico-musicais.

- Identificar em que espacos de ensino os
licenciandos estdo atuando.

- Analisar sob o ponto de vista dos
licenciandos quais as necessidades para atuar
nesses espacos.

De acordo com Bastian, (2000), atualmente
0os professores e alunos sdo importantes
cooperadores da pesquisa. Levando em
consideragéo a opinido desse autor, neste trabalho
trago essas duas possibilidade em uma mesma
pessoa: o licenciando. O licenciando, de um lado, é
aluno na universidade, e, de outro, professor nos
espacos onde atua. Isso torna o licenciando um
colaborador em potencial nas pesquisas cujo tema
€ a formac3o inicial de professores.

Perspectivas de formacgdo de professores
(Perez Gémez, 2000)

Ao conhecer o que pensam os licenciandos
sobre sua formac&o inicial e a realidade em que
atuam, sera possivel identificar em que perspectivas,
modelos ou orientagbes de formagdo de
professores a que estdo submetidos. Além disso,
sera possivel desvelar se essas orientagdes
recebidas esido de acordo com as necessidades
pedagogico-musicais dos contextos onde os
licenciandos atuam ou irdo atuar.

Encontrei na classificagdo de perspectivas de
formacao de professores, segundo Pérez Gémez
(2000), pontos convergentes que possibilitaram
fundamentar o meu achado. O autor identificou
quatro perspectivas basicas de formacgédo de
professores, estabelecendo dentro delas enfoques
e modelos que enriguecem ou singularizam as
posicdoes da perspectiva basica: perspectiva
académica, perspectiva técnica, perspectiva pratica
e perspectiva de reconstrugao social.

Resumidamente, na perspectiva académica o
ensino & um processo de tiransmissdo de
conhecimento e de aquisigao de cultura. Apresenta
o enfoque enciclopédico e enfoque compreensivo.
Na perspectiva técnica, a qualidade do ensino estd
na qualidade dos produtos e eficdcia e economia
de sua realizagdo. Possui dois modelos: o modelo

de treinamento e modelo de tomada de decisdes. A
perspectiva pratica considera o professor como
artesdo, artista ou “profissional clinico” que tem de
desenvolver sua sabedoria experiencial e sua
criatividade para enfrentar as situacdes em sala de
aula. A formagdo do professor estd baseada na
aprendizagem da pratica, para a pratica e a partir
da pratica. Essa perspectiva apresenta duas
correntes bem distintas: enfoque tradicional e
enfoque reflexivo sobre a pratica. Na perspectiva
de reconstrucédo social, o ensino € compreendido
como uma atividade critica, uma pratica social de
opgOes de carater ético; e o professor, um
profissional auténomo que reflete criticamente sobre
a pratica cotidiana para compreender tanto as
caracteristicas dos processos de ensino-
aprendizagem quanto do contexto em que o ensino
ocorre. Nesta perspectiva, o autor, apresenta o
enfoque de critica e reconstrucdo social e enfoque
de investigacao-agéo. y

A identificac@o de perspectivas e enfoques na
formacao de professores se torna relevante, levando
em consideracao que cada modelo de formacéo de
professores é que objetivara o perfil do professor
que se quer formar. Além disso, essa identificagéo
auxilia na reflex&o sobre diferentes abordagens para
a formacéo de professores. Sob a ética dos
licenciandos, busquei conhecer em que perspectiva
de formacao de professores que eles estdo sendo
formados e que perspectiva de formacgdo de
professores julgam necessaria para atuar no
mercado de trabalho do século XXI.

Metodologia

De acordo com o objetivo pretendido no
presente trabalho, realizei um survey de pequeno
porte com design interseccional. Cohen e Manion
(1994, p. 83), quando descrevem os métodos de
pesquisa em educacdo, consideram que,
geralmente, “os surveys agrupam dados de um
determinado momento” com a intencédo de:
descrever a natureza das condicbes existentes e/
ou identificar padroes com os quais essas mesmas
condi¢bes possam ser comparadas e/ou determinar
as relagdes que existem entre eventos especificos.
Considerando essa definicéo, podemos verificar que
descrever a natureza, identificar padroes e
determinar as relagbes nao s&o objetivos estanques
e, sim, podem coexistir e combinar, conforme a
finalidade, em uma mesma pesquisa.

Fizeram parte desta pesquisa quatorze
licenciandos provenientes de trés instituicbes
publicas do Rio Grande do Sul. Os dados foram
coletados por meio de entrevistas semi-estruturadas.
A partir dos dados coletados, busquei agrupéa-los
em categorias de codificagdo, de acordo com temas
que emergiram das entrevistas. Com a finalidade
de comparar os resultados, buscar padroes e
determinar relagbes entre as respostas dos
licenciandos, busquei realizar uma anadlise das
entrevistas, compreendendo-as como um todo.
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Foram realizadas andlise qualitativa e reducao
quantitativa dos dados.

Resultados e discussbes

Neste trabalho focalizei com maior énfase
alguns aspectos sobre o0s espacos escolares, pois
tenho a preocupacgéo de trazer & discusséo a
preparacéo de professores de musica para atuarem
nesse contexto. De acordo com a LDB, o ensino de
Artes foi inserido no curriculo da educagéo basica
como sendo obrigatério. Mesmo sabendo que o
ensino das artes envolve mais linguagens artisticas
(masica, teatro, danga e artes visuais), e que ha
uma certa liberdade de opcao as instituicbes sobre
qual linguagem artistica estara inserida em seu
curriculo, faz-se necessario formar um profissional
dentro da perspectiva atual de formacéo de
professares, que, em concordancia com as
Diretrizes Curriculares Nacionais, se encontra na
perspectiva de reconstrucéo social, segundo Pérez
Gomez (2000).

De acordo com essa perspectiva, o professor
deve ser um profissional autbnomo que reflete
criticamente sobre a pratica para compreender as
caracteristicas dos processos de ensino-
aprendizagem em musica, levando em considerac¢ao
0 contexto, e deve saber dialogar com “a diversidade
de vivéncias musicais ndo escolares que a
sociedade atual propicia” (Arroyo, 2000, p. 78). Deve
também ser um intelectual transformador, com
compromisso politico de provocar a formagao da
consciéncia dos individuos para uma educagao
musical para todos, de uma maneira mais justa.
Acredito que, estando deniro do contexto escolar, o
professor de musica podera estar atuando dentro
dessa perspectiva, no que se refere a abranger uma
gama maior de alunos.

Apesar de a literatura trazer a discussdo que
a escolha dos individuos pela licenciatura, na maiotia
das vezes, ocorre por esta ser um curso ‘mais leve”,
“mais fdcil para entrar”, “um trampolim para
profissbes mais nobres”, entre outros motivos, pude
constatar que os licenciandos optam pelo curso ndo
somente por esses ou por um unico motivo. Na
opcéao pela licenciatura em masica, os licenciandos
levaram em consideragdo outros motivos e
oportunidades que o curso oferece. Meus resultados
forneceram proporgdes iguais entre aqueles que
optaram pela licenciatura devido & prova especifica
ser menos exigente, e aqueles que optaram pelo
curso por este prepara-los para serem professores
de musica.

Pude verificar também que 50% dos ingressos
em licenciatura em musica eram de pessoas que ja
atuavam como professores antes do curso. Quanto
as areas de atuacdo, 71,42% atuam como
professores de instrumento, 50% como regentes e
apenas 14,28% como professores de musica®.
Ressalto que os licenciandos desta pesquisa atuam
em mais de uma area e em mais de um espaco.
Chamo a atengdo para a grande diferenga entre a

atuagdo como professares de instrumentos
(71,42%) e professores de musica (14,28%).
Segundo os licenciandos, essa grande diferenca
ocorre devido a maneira como sdo preparados nos
cursos de licenciatura. Eles sdo preparados para
“dar aula para quem gosta de musica”, nao para
aqueles que “ndo gostam de musica”. Sentem-se
preparados para uma realidade onde possam
encontrar, pelo menos, 0 minimo de recurso para
dar aula, e ndo para atuarem com a realidade dos
contextos escolares, onde muitas vezes enfrentam
dificuldades materiais e problemas sociais.

Os espagos em que atuam continuam sendo
as escolas especificas € os conservatérios,
seguidos, na mesma proporgao (42,85%), de aulas
particulares em suas residéncias e em casas de
alunos, e 35,71% dos licenciandos atuam em
escolas regulares. No entanto, destes ultimos,
apenas 40% atuam em sala de aula, os demais
ministram oficinas de musica nesses contextos. Nas
igrejas estdo atuando 35,71% dos’licenciandos, e
21,42% em projetos comunitérios.

Os licenciandos véem sua area e espaco de
atuagéo como muito “abrangente”, “ampla’, “aberta’,
um “leque extenso” entretanto relatam que néo
receberam formagao suficientemente fundamentada
para ser um instrumentista, um regente, um
arranjador, um cantor, um musico popular, etc.
Analisando os depoimentos dos licenciandos, posso
concluir que eles percebem a sua formagdao como
ampla, podendo estar inseridos em qualquer espago
e atuando em qualquer area musical. No entanto
relatam que sua formacg8o é bastante “falha” e
“fragmentada” para abranger todos o0s espagos
pedagdgico-musicais.

Os relatos dos licenciandos sugerem que sua
formacéo esteve dentro da perspectiva académica
(mais no enfoque enciclopédico do que no enfogue
compreensivo), na perspectiva técnica e na
perspectiva pratica, com enfoque tradicional de
formacéao de professores, segundo Pérez Gomez
(2000a). No curso, as disciplinas musicais e as
disciplinas pedagdgicas estiverem bem delimitadas.
Devido a falta de “unido entre os professores”, ndo
houve conexdo entre as disciplinas. Essa falia de
conexd@o é decorrente da propria perspectiva
académica, onde cada professor transmite a sua
especialidade. Dessa forma, de um lado estavam
as disciplinas musicais dentro de uma formacao
tradicional (perspectiva académica, perspectiva
técnica, perspectiva pratica com enfoque
tradicional), e, de outro, as disciplinas pedagégicas
que, dependendo da “linha do professor”, ora se
encontravam na perspectiva pratica com enfoque
reflexivo sobre a pratica, ora na perspeciiva de
reconstrucado social no enfoque de critica €
reconstrucdo social ou enfoque de investigacéo-
acéao.

Os licenciandos nao se sentiram preparados
para atuarem em contextos educacionais
diversificados e nem com a realidade dos espagos




em gue atuam. Mas reconhecem que a universidade
ndo poderia prepara-los para esse amplo leque de
opcoes, tanto de areas como de espacos, ho curto
prazo de quatro anos. Quanto a parte pratica
pedagogico-musical, os licenciandos séo unanimes
em afirmar que esta deve ocorrer desde o inicio do
curso, seja em espacgos escolares e néo-escolares.

Os licenciandos valorizam o ato de ensinar.
Para eles € muito importante ter uma formagéo bem
fundamentada, tanto a teoria como a pratica, “para
ndo fazer nada de errado que prejudique as
pessoas”. Analisando as vozes dos licenciandos
sobre as necessidades de um professor de musica
para atuar no espaco pedagégico-musical na
sociedade atual, vé-se que este deve ser formado
dentro da perspectiva pratica com enfoque reflexivo
sobre a pratica, com a perspectiva de reconstrugao
social com o enfoque de critica e reconstrucéo social
e enfoque de investigagédo-acao (Pérez Gomez,
2000).

! Texto apresentado durante o VI Encontro Regional da ABEM
Sul, realizado em junho de 2003, em Montenegro - RS.

2 Refiro-me a professores de: musicalizagdo, iniciagdo mu-

sical, educacdo musical, sensibilizacgo musical, entre ou-
tros.
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Resumo: O trabalho apresenta reflextes sobre a formacéo, concepgdes e atuagio do
professor dos anos iniciais do ensino fundamental acerca da Educagédo Musical. O estudo
foi realizado com vinte e irés professores em trés escolas de Santa Maria/RS. Pela andlise
e aprofundamento do material coletado em observagdes e entrevistas semi-estruturadas,
foi possivel compreender como os professores concebem e trabalham a Educagdo Musi-
cal. Os resultados sinalizam para a falta de formagao musical nos cursos que habilitam a
docéncia. Com os resultados, estda sendo possivel repensar a formacdo e as praticas
educativas, tanto no &mbito escolar como académico.

Palavras-chave: educagdo musical, concepgdes, praticas educativas.

Abstract: This paper presents reflexions about education, conceptions and teacher
performance at elementary school — First Years — concerning Music Education. The study
involved twenty-three teachers of three schools in Santa Maria (RS). Through analysis and
deepen collected material from observation and semi-structured interviews, it was possible
to understand teachers conceptions and work related to Music Education. The results
show a lack of music education in the qualification courses of teaching. So it's possible to

think over education and educational practice at school and university.

Key words: music education, conceptions, educational practice.

Por que pensar a Educac¢éo Musical
nas praticas de unidocentes?

Pensar a Educagao Musical no
atual contexto escolar tem se tornado
importante, a medida em que se cons-
tata que apesar de a Musica, na esco-
la, ndo ser algo estranho e alheio as
vivéncias dos professores e dos alunos,
tem sido colocada em segundo plano
dentre as atividades organizadas pelo
professor para 0 espaco da sala de aula.
Acredita-se que isso seja decorrente do
fato de essa area ser concebida, em
muitos casos, como um simples recur-
so terapéutico ou como uma forma de
recreacao. Essa falsa concepcao de
Educacdo Musical acaba minimizando
seu significado nos processos gue
potencializam o desenvolvimento hu-
mano e que estéo atrelados a idéia de
desenvolvimento do conhecimento mu-
sical no conjunto das demais areas que
constituem a organizacao das discipli-
nas escolares.

Este estudo € decorrente das re-
flexdes e enfrentamentos que temos

desenvolvido face a esta realidade, na
qual tem-se percebido um crescente
descaso e um quase desaparecimen-
to da Educacao Musical em salas de
aula do ensino fundamental. Diante dis-
so0, estabelecemos como principal ob-
jetivo desta pesquisa investigar a for-
macéo, as concepcoes e as acdes em
Musica de professores néo especialis-
tas nesta area, mas atuantes nos anos
iniciais do ensino fundamental.

O foco, nos professores nao es-
pecialistas, deve-se a realidade da es-
cola brasileira, que muito escassamen-
te tem contado com a atuacdo de um
professor especialista na area de Mu-
sica, principalmente nestes primeiros
anos de escolarizacao, ficando, portan-
to, nas méos do professor unidocente
a responsabilidade pela insercao de ati-
vidades musicais no seu cotidiano de
trabalho, ou seja, em suas aulas.

Cabe salientar ainda nossa cons-
tante busca por subsidios em
referenciais tedricos e discussoes, os
quais viessem ao encontro dos pontos




centrais de nossos objetivos de pesquisa,
aprofundando-os. No que tange a tematica da for-
macao de professores, pautamos nossas leituras
em autores, como: Ramatho (2001), Névoa (1995)
e Schon (1995), Tardif (2000), dentre outros. No
tocante a leituras especificas acerca da formacao
de professores em educagao musical, podemos
registrar que nossas discussdes de analises par-
tiram basicamente dos estudos e pressupostos
tedricos dos seguintes autores: Bellochio (2002,
2001, 2000), Beineke (2000), Hentschke (1991),
Souza (1992) e Del Ben (2001).

Desse modo, o presente estudo constituiu-
se em uma pesquisa qualitativa, por entendermos
gue ao utilizar esta opgdo metodolégica estaria-
mos estreitando consideragdes entre o pensamen-
to dos professores em relacdo a Educacao Musi-
cal no Espaco escolar, sua atuagao pratica em re-
lacao a isso e articulagao desses dois elementos
a formagéo deste profissional.

Por se tratar de uma pesquisa de cunho qua-
litativo, estivemos nos utilizando essencialmente
de entrevistas semi-estruturadas na coleta de in-
formacdes. Essas entrevisias contemplaram trés
categorias centrais: formagao do professor, con-
cepcao musical e agdes musicais. Apods a realiza-
cdo das mesmas, passamos a transcrevé-las
integralmente, analisando-as por meio de pautas
descritivas que visaram a melhor sistematizar e
expor objetivamente os dados.

Também nos utilizamos de observacdes no
transcorrer da pesquisa, as quais estiveram volia-
das para a organizacdo do espaco escolar das es-
colas, relacionamento entre professores, reacdes
dos mesmos diante das entrevistas, dentre outros
elementos que nos permitiram reflextes mais
contextualizadas quando da anélise das entrevis-
tas. No entanto, essas observagdes configuraram-
se em um instrumento de menor destaque, pois
focalizamos nossos estudos, principalmente, nas
falas dos docentes obtidas por meio das entrevis-
tas semi-estruturadas.

Quais os desafios do professor dos anos ini-
ciais na perspectiva da Educacao Musical?

O principal desafio do professor unidocente
hoje, em termos de desenvolvimento de um traba-
Iho musical, é a nosso ver a necessidade de arti-
culagédo entre sua pratica educativa e as vivéncias
e experiéncias musicais de seus alunos, dado que
sua formacao inicial (dos docentes) praticamente
néo Ihes oportuniza desenvolvimento nessa area.

Considerando que nas escolas investigadas
encontramos muito mais musica fora da sala de
aula do que dentro dela, langamos nosso olhar para
o que denominamos ‘desafios ao professor’. En-
tendemos que o profissional que atua nos anos
iniciais do ensino fundamental deve, a partir de sua

formacgéo profissional e vivéncias musicais
internalizadas, redimensionar as praticas
educativas no campo da educagdo musical, a fim
de que se constituam em elementos de reflexao
(pensar) e construgdo (realizar) mais condizen-
tes com as possibilidades de desenvolvimento do
conhecimento musical pelos alunos.

Entretanto, para que isso aconteca € neces-
sario que a formagao inicial desses docentes te-
nha, minimamente, refletido acerca da importén-
cia da Musica no cotidiano de trabalho da escola. ‘F
preciso [...] situar nossa reflexdo para além das
clivagens tradicionais [...] sugerindo novas manei-
ras de pensar a problemética da formacg&o de pro-
fessores”. (Novoa, 1995:23). Entendemos que a
formacéao do profissional da educagéo néo deve
estar rigidamente pautada em aspectos técnicos
e funcionais. E preciso privilegiar a emergéncia de
uma cultura profissional entre os professores, fa-
vorecendo seu desenvolvimento pessoal e sua
autoformacao.

Formacdo de professores (inicial e em ser-
vico) deveria ser sindnimo de desenvolvimento de
uma verdadeira identidade profissional. Mas, para
que isso fosse possivel, seria necessario que o
professor realizasse constantes reflexdes acerca
do seu fazer, de modo que fosse capaz de com-
preender-se a0 mesmo tempo como sujeito inte-
grante de uma cultura e determinante da mesma,
na afirmacéo ou submissdo dela, mediante o tra-
balho que desenvolve.

O professor que promove a agao de refletir
sua pratica aceita ser indagado pelas atitudes do
seu aluno. Portanto, ele reflete os fatos do seu co-
tidiano, reformula o problema criado por determi-
nada situacado e efetua uma experiéncia a fim de
testar sua nova hipotese. Com isso ele langa so-
bre seus alunos e sobre suas praticas um olhar
retrospectivo e reflexivo. Pensa naquilo que acon-
teceu, no que observou, no significado de cada
situagdo ocorrida e na entdo criagdo de outras
posturas e de novos meios de atuagao.

Um professor reflexivo tem a tarefa de enco-
rajar e reconhecer, e mesmo de dar valor a
confusdo dos seus alunos. Mas também faz
parte das suas incumbéncias encorajar e dar
valor a sua prépria confusao [...] o professor
também ficard confuso. E se nao ficar, jamais
poderd reconhecer o problema que necessi-
ta de explicagdo (Schdn, 1995:85).

Sendo assim, o professor é considerado o
sujeito ativo de sua propria pratica, uma vez que
ele organiza todo o seu trabalho a partir de sua
vivéncia, histéria de vida, afetividade e valores. Os
seus préprios saberes estdo alicergcados nesta
mesma histéria de vida e nas experiéncias do seu
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oficio de professor, sendo por isso compreensivel
que os saberes dos professores nao se configu-
ram somente como representagbes cognitivas,
mas possuem também dimensdes afetivas,
normativas e existenciais.

Formacéo Musical de Professores: algumas re-
flexdes...

Uma das influéncias primeiras da pratica mu-
sical em sala de aula, pelos professores, sdo suas
vivéncias. O ser humano em seu cotidiano vive uma
série de relagbes com a musica existente nas so-
ciedades e nas culturas. Brzezinski (1992) comen-
ta que o educador ndo pode ser visto alheio a um
contexto mais amplo, ou seja, o educador antes
de tudo & um sujeito que influi e é influenciado pe-
los determinantes sociais, num dado momento his-
térico. Esse enunciado nos leva a crer que o pro-
fessor convive com diversidades musicais. Como
expde a pesquisadora:

Sabemos que convivemnos com Mdsica diaria-
mente, temos diferentes encontros e experi-
éncias musicais, formal ou informalmente, sgja
dancando, cantando, focando, ouvindo, efc.
As professoras possuem vivéncias musicais.
Penso com urgéncia na necessidade de
redimensionar estas experiéncias no sentido
de que além de pura ‘vivéncia musical’ pos-
sam constituir-se em elementos de reflexao e
construgdo de significados para a
potencializacdo do conhecimento musical em
sentido mais amplo. (Bellochio, 1999:65).

Muito se tem discutido sobre o valor do ensi-
no de Musica nas escolas e seu papel na educa-
cado formal. Hentschke (1991:57) destaca que “O
valor da musica, como parte da formacgéo geral do
homem, tem sido discutido desde os tempos da
Grécia antiga, no século V aC.” E Bellochio
(2001:71) continua, “parece haver um entendimen-
to consensual entre educadores, bem como entre
outras pessoas envolvidas indiretamente com a
educagdo, nas mais diversas areas do conheci-
mento, de que o ensino da musica, a Educagao
Musical, é um importante componente de conhe-
cimento nos processos que polencializam o de-
senvolvimento do ser humano (Bellochio, 2001:71)

Quando, porém, se trata do ensino da musi-
ca como conhecimento componente do curriculo
escolar, nos deparamos com desafios que nos
apontam um caminho a continuar perseguindo com
insisténcia e conviccdo. Primeiramente, coloca-se
a necessidade de resgatar a importancia da musi-
ca enquanto area de conhecimento, com seus va-
lores e linguagem especifica. Um outro desafio é
como lidar com as questdes referentes a forma-
cio do professor que atua nos anos iniciais de
escolarizagdo, e que ndo possui, na maioria das

vezes, um aprofundamento tedrico e pratico em
Educacao Musical.

Entendemos que a formacao do professor
em educacdo musical deve ter como ponto de par-
tida as experiéncias vividas por ele, principalmen-
te acerca dos conceitos musicais ja internalizados,
prosseguindo, entdo, uma organizac&o e sistema-
tizagédo ativa, critica e reflexiva dos conhecimen-
tos. Souza (1997:82), diz que “a aula de musica
S0 pode ter éxito se transformada numa agao sig-
nificativa, o que pressupde uma permanente aber-
tura para o novo num didlogo permanente com a
realidade sociocultural.”

Caminhos para o desenvolvimento pratico da
pesquisa

Como ja mencionado anteriormente, a pre-
sente pesquisa compreendeu uma abordagem
qualitativa, sobretudo por buscar entender, pela uti-
lizagao de entrevista semi-estruturada e observa-
¢Oes, pontos que envolvem a formagéo e as prati-
cas em educacdo musical de professores
unidocentes dos anos iniciais do ensino fundamen-
tal.

Selecionamos aspectos relevantes capazes
de nortear a coleta e a analise de dados da pes-
quisa. Organizamos trés grandes categorias sub-
divididas em indicadores, que balizaram aspectos
importantes em cada uma delas. Para um melhor
entendimento disso, apresentaremos a seguir as
conceituagoes organizadas sobre cada categoria.
Essas conceituagdes foram durante a efetivagédo
da pesquisa o modo que encontramos de com-
preendermos o que deveriamos estar pesquisando
e 0 que seriam dados importantes no momento
da analise. Cabe ressaltar que a entrevista semi-
estruturada esteve igualmente norteada por essas
trés categorias abaixo relacionadas.

Formacao de professores: formagéo profissio-
nal inicial, formal e ndo formal e formacao continu-
ada. Tomamos como indicadores a formagao em
nivel médio e em nivel superior. No &mbito dessa
categoria foram também considerados os conhe-
cimentos e aprendizagens informais referidos pelo
professor.

Concepcoes musicais: compreensao dos profes-
sores em relagdo a musica, suas funcoes e signi-
ficagbes no contexio da sala de aula na escola.
Implica a compreensao dos valores, experiéncias
e conhecimentos desenvolvidos em musica na
vida dos professores, bem como suas dindmicas
em praticas educativas realizadas no espago es-
colar. Indica o que os professores pensam e reali-
zam em educacdo musical na escola: idéias, con-
ceitos, compreensdes que tém sobre as fungoes
da musica na organizagdo e implementacio de




praticas educativas em sala de aula.

Acdes Musicais: atividades praticas, realizadas
pelos professores no contexto de escolarizagao,
seja na sala de aula ou em outro espago da esco-
la. Como indicadores apontam-se: espaco fisico
escolar; materiais audiovisuais; conteudos, disci-
plinas e métodos; repertdrio; alternativas
metodolégicas; receptividade dos alunos; musica
e produ¢éo do conhecimento.

Elementos significativos da pesquisa realiza-
da

Nessa exposigdo ndo tivemos a intengdo de
descrever em profundidade os dados levantados
por este estudo. Objetivamos principalmente des-
crever 0 porqué da tematica da pesquisa e alguns
procedimentos metodologicos atrelados ao seu de-
senvolvimento. No entanto, cabe-nos realizar alguns
comentarios gerais sobre resultados levantados.

Por meio da analise e aprofundamento do ma-
terial coletado nas entrevistas, organizado em pau-
tas descritivas e com base em referenciais teori-
cos, foi possivel levantarmos dados sobre como
professores atuantes nos anos iniciais do ensino
fundamental concebem a Educacdo Musical e a
realizam na sala de aula.

Nas falas dos mesmos pudemos perceber
que ha um consenso de que os cursos de forma-
¢do inicial, em geral, ndo habilitam o professor para
trabalhar com educacgao musical, a qual acaba re-
sumindo-se a execucao de “musiquinhas” para
passar o tempo, divertir as criangas, apresentar na
hora civica ou simplesmente cantar por cantar.
Esses resultados sinalizam a existéncia de lacu-
nas na formacéo de professores, principalmente
em relagdo a educacao musical. Ainda persistem
entre os docentes falsas concepgdes que implicam
reconhecer a musica como um conhecimento su-
perior as possibilidades de trabalho em sala de aula.
Percebemos também a existéncia de praticas
educativas desvinculadas de proposicdes mais re-
novadas apontadas pela area.

Os professores entendem que devem traba-
lhar com musica nas suas atividades docentes,
mas queixam-se de nao saber como fazer. Para
eles a musica é uma area importante para a vida
das pessoas e, sendo assim, a escola deveria dar
mais valor ao seu ensino. Alguns entendem que
deveria ter a presenca do professor especialista,
outros pensam que ndo adianta aumentar o nume-
ro de professores especialistas, pois isso espe-
cializaria, cada vez mais, 0s anos iniciais, que tém
como principal caracteristica a unidocéncia.

As justificativas para a pouca realizagao de
atividades musicais também remetem-se a falta de
formagdo musical nos cursos formadores. Segun-
do a professora X, (Escola 1) ela nao teve nada,

nada de musica nos cursos [...] A Professora L, 22
série (Escola 2) comentou que Nao. Nem no ma-
gistério, nem no curso superior, ndo tive nada. Nos
tinhamos uma disciplina, Didética da Musica |[...]
no curso do magistério. No curso superior nao fi-
vemos preparo nenhum [...] ndo assim uma ma-
téria especifica. (Professora D, 12 série, Escola

1).

Por essas falas dos professores, é possivel
perceber que ha um consenso de que 0S Cursos
de formacéo de professores, em geral, ndo habili-
tam o professor para trabalhar com educacao
musical. Essa realidade leva-nos cada vez mais
a estarmos pensando o papel desempenhado pela
formagao do professor no desenvolvimento do seu
trabalho cotidiano na escola, o que justifica nossa
crescente busca por estudos e pesquisas volta-
das especificamente para a formagdo e atuagado
profissional de professores unidocentes no que
concerne & Educacdo Musical. i

Entendemos que € preciso dar uma énfase
especial a formacdo musical de professores, so-
bretudo em Cursos de Pedagogia que habilitam
para a docéncia nos anos iniciais, justamente pelo
fato de termos constatado que a nao-existéncia
de praticas educativas em musica, na escola,
deve-se, em grande parie, ao fato de os docentes
néo terem desenvolvido formacdo adequada na
area em questdo. Embora a formagao inicial ndo
seja a Unica responsavel pelas concepgdes e
acoes dos professores, € uma importante etapa
no processo de consolidacao da profissdo docen-
te.

' Texto apresentado durante o VI Encontro Regional da ABEM
Sul, realizado em junho de 2003, em Montenegro - RS.
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Adolescentes e musica:
uma investigacao a partir de suas

experiéncias formais, .

nao-formais e informais
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Resumo: Este trabalho consiste em apresentar uma sintese da dissertagdo: “4s vivéncias
musicais formais, ndo-formais e informais dos adolescentes™. A presente pesquisa teve
como objetivo: Investigar como os processos de ensinc e aprendizagem musical formal se
justapem as experiéncias e vivéncias ndo-formais e informais dos adolescentes fora da
escola. Foram realizados irés estudos de caso com adolescentes expostos ao ensino
formal de musica ¢ que possuiam experiéncias musicais em bandas. Os dados foram
analisados tendo como base tedrica a perspectiva de Libaneo (2000). Varias sao as
discussoes sobre estes miiltiplos espagos em que ocorre a educacdo [musical], mas em
nenhuma delas ha uma definigdo precisa acerca dos termos a serem utilizados ou
considerados mais adequados ao nos referirmos a essas diferentes modalidades. Assim,
houve o interesse em aprofundar, compreender e reconhecer aspectos relevantes desses
espacos nao-institucionais, utilizando-o como fio condutor do trabalho.

Palavras-chave: Educacdo Musical formal; ndo-formal; informal.

Abstract: This text presenis a synthesis of the final paper ® Teenagers formal, not formal
and informal experiences”. This research objective was to investigate how formal process of
music teaching and learning occurs together with not formal and informal experiences
among teenagers out of school. it involved three case studies of teenagers within formal
music teaching who had previous band musical experience. Data were analised through
theoretical basis of Lib&dneo (2000) perspective. There are several discussions about these
places of music education but in anyone of them there is a precise definition about the right
terminology to be used or considered when talking about these different experiences.Thus,
it took interest in deeping, undestanding and, recognizing considerable aspects of these
not institutional places and making it leading the paper.

Key words: formal music education, not formal, informal.

Introducao atualmente percebe-se que o processo
educativo ndo esta mais restrito
somente & sala de aula. E possivel
Ao revisar a literatura de  perceber, de acordo com Souza (2001),

1 Contextualizacdo do estudo

educagdo musical brasileira, é possivel que:

encontrar varias discussdes em torno

da tematica que envolve os multiplos Criangas e jovens talvez “aprendam”
espacos e contextos de ensino e mitsica, hoje, mais em seus
aprendizagem musical. Essas ambientes extra-escolares do que na
discussdes advogam a necessidade de escola propriamente dita, pois ndo
conhecer esses espacgos e contextos, ha duvida de que é possivel aprender
bem como a realizagdo de pesquisas e e ensinar musica sem o0s
mapeamentos sobre os espacos nao- procedimentos tradicionais a que
escolares, tornando-os objetos de todos nés provavelmente fomos
investigagdo (Hentschke, 2001). Ao submetidos (ibid., p. 85).
empreendermos pesquisas nesses . )
espagos, estaremos ampliando o O projeto de pesquisa de
conceito de educagéo como algo ndo  Hentschke, Souza, Bozzetto e Cunha
somente restrito & escola ou instituigéo. (2000), que abordou as articulagdes de

A escola sempre foi considerada processos pedagogicos musicais em
como responsavel pelo processo ambientes ndo escolares por um estudo
educativo, o locus do conhecimento, ou ~ de multicasos na cidade de Porto
seja, a responsabilidade na tarefa de ~ Alegre, motivou meu interesse em

educar durante muito tempo coube a ~ COnhecer outras realidades e as
escola (Souza, 2001). Na &rea praticas musicais ndo escolares dos

especifica da Educacdo Musical adolescentes. Como trabalho na cidade
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de Pelotas, optel em realizar um levantamento em
algumas escolas dessa cidade. Houve entac a
oportunidade de conhecer uma escola da rede
publica que oferecia musica no cutriculo do primeiro
ano do ensino médio. Os alunos que o cursavam
possuiam atividades musicais fora da escola, em
bandas de diferentes géneros musicais, o que
possibilitou a delimitagéo da questdo de pesquisa.

2 Objetivos

Os objetivos que conduziram esta pesquisa
foram:

Objetivo geral:

Investigar como 0s processos de ensino e
aprendizagem musical formal se justapdem as
experiéncias e vivéncias ndo-formais e informais dos
adolescentes fora da escola.

Obijetivos especificos:

ldentificar as atividades que constituem as
praticas musicais de adolescentes do ensino médio
realizadas fora da escola. .

Investigar quais os conhecimentos musicais
obtidos em sala de aula s&o utilizados durante os
fazeres musicais realizados fora da escola.

Indicar de que forma e quais séo as experién-
cias musicais dos adolescentes obtidas em sala de
aula gque sao aproveitadas fora da escola.

3 Perspectivas tedricas

As perspectivas teéricas que conduziram esta
pesquisa basearam-se em Libaneo (2000). O
objetivo da pesquisa revelou a necessidade de
repensar a educacgio [musical], bem como as
condicoes e os locais onde se manifestam os
processos educativos musicais.

Para Libaneo (2000), ao ampliarmos o
conceito de educacédo estaremos considerando que
ela abrange o conjunto das influéncias do meio
natural e social, as quais afetam o desenvolvimento
do homem e seu relacionamento com este. No
entanto, essas influéncias em sua maioria podem
ocorrer de modo nao-intencional, nac-sistematico
€ nao-planejado, e seus efeitos educativos nao
podem ser negados, pois esses atos se fazem
presentes também em lugares onde ocorrem atos
educativos intencionais (ibid., p. 79-80).

Ao buscar os autores da area de educacéo,
fol possivel perceber que algumas definicdes acerca
dos conceitos relativos a essas praticas formais, nao-
formais ou informais vém sendo discutidas. Para
tanto, na realizac¢éo desta pesquisa adotei os termos
utilizados por Libaneo (2000), que considera a
educagao em duas modalidades:; a educacéo
intencional e a educacéo nao-intencional, sendo que
a educagao intencional desdobra-se em formal e
ndo-formal; e a educacdo ndo-intencional, em
informal ou, ainda, educacao paralela.

Ao investigar as experiéncias e vivéncias de
adolescentes dentro e fora da escola, considerei a
escola como ensino formal, e a banda, & qual
pertenciam os adolescentes, como ensino nao-

formal. Essas concepc¢des levam a um processo de
ampliacdo do significado da educacao, e essa
fentativa de “setorizacdo” € uma maneira de tomar
mais clara a “interpenetragdo” entre a educagio
formal, nao-formal e informal (Libanéo, 2000, p. 87).
E uma tentativa de compreender e dimensionar
acOes concretas, por meio das quais sao efetuadas
as articulagbes dos processos de ensino e
aprendizagem formal com as praticas musicais,
realizadas pelos adolescentes fora da escola, em
atividades néo-formais e informais.

4 Metodologia da pesquisa

Para a realizacdo deste trabalho, que teve
como objetivo investigar como os processos de
ensino e aprendizagem musical formal se justapdem
as experiéncias e vivéncias nao-formais e informais
dos adolescentes, foi definida como metodologia
mais apropriada o estudo de caso ou multicasos. A
escolha desse tipo de metodologia, denominada por
Stake (1994, p. 253) “naturalista”, deve-se ao fato
de permitir um estudo aprofundado de um caso,
sendo que esta “ndo & uma escolha metodologica,
mas uma escolha do objefo a ser esiudado” (Stake,
1994, p. 236).

Ao investigar como os processos de ensino e
aprendizagem musicais formais dos adolescentes
se justapdem as experiéncias realizadas fora da
escola, os adolescentes foram o objeio de estudo.
Dessa forma, escolheu-se como unidade de caso
os adolescentes que possuiam atividades musicais
fora do ambiente escolar e que estiveram, no
momento da pesquisa, expostos & educacao musical
dentro da escola. Como a pesquisa foi realizada com
irés adolescenies, pertencenies a irés grupos
musicais diferentes, sendo portanto trés casos, esta
investigacdo caracterizou-se como estudos
multicasos.

Os dados foaram coletados por meio de
observagdes nao-pariicipanies dos ensaios da
bandas e das aulas de miusica e entrevistas semi-
estruturadas com os adolescentes e o professor de
musica. A andlise foi realizada pela interpretac&o dos
dados, sustentada pelas perspectivas teéricas que
conduziram esta investigacdo. As categorias
utilizadas foram selecionadas a partir das definicbes
sustentadas por Libaneo (2000), no que o autor
define como modalidades da educagao, a saber:
educacao formal, ndo-formal e informal.

5 As vivéncias musicais dos adolescentes

A seguir apresento os resultados da cada caso
investigado, revelando como os processos de
ensino e aprendizagem formal se justapbem as
expetiéncias e vivéncias musicais formais e informais
dos adolescentes fora da escola.

A pratica musical de Amanda: estudo de caso
numero 1

Para Amanda, a possibilidade de ter aulas de
miusica no ensino médio foi a principal motivacdo




para a escolha da escola em que iria estudar. Sua
escolha foi motivada porque nas séries finais do
ensino fundamental teve uma experiéncia positiva
com aulas de musica. A entrada no ensino médio a
colocou em contato com outra forma de ensino e
aprendizagem de musica. Segundo Amanda, uma
forma que ela considerou muito “tedrica”.

Numa retrospectiva das aulas de musica,
pouco ou quase nada parece ter sido acrescentado
ao conhecimento que Amanda havia adguirido em
suas expetriéncias musicais realizadas fora da
escola. Foi possivel constatar o quanto € importante
vincular o ensino de musica ao fazer musical como
um todo, e que varios aspectos sejam considerados,
em que o apreciar, o criar, o executar, o improvisar
estejam conectados.

A pratica musical de Rafael: estudo de caso
namero 2

A experiéncia musical de Rafael surgiu nos
primeiros contatos com os colegas dessa escola,
em momentos de desconiragéo, principalmente nos
periodos de intervalo de aulas. Esses intervalos
proporcionaram a Rafael conhecer outros
adolescentes que, como ele, estavam iniciando o
aprendizado de um instrumento musical.

A vivéncia musical de Rafael era voltada
fotalmente para a banda de rock em que atuava.
Sua atuagao era essencial na banda, pois era o
guitarrista solo, além de uma espécie de
coordenador musical. Mesmo que Rafael
reconhecesse possuir uma certa auioridade sobre
os outros componentes, atribuiu-a & sua
necessidade de perfeita atuacdo, pois se
considerava perfeccionista, ndo admitindo erros, e
também porque era o Unico que possuia aulas
particulares de musica. Rafael esclareceu que os
ensaios eram dedicados especificamente para “dar
uma apressada no reperiorio mais para passar as
musicas”.

A pratica musical de Rodrigo: estudo de caso
nimero 3

As aulas de musica no ensino médio foram
para Rodrigo uma espécie de continuacdo do que
foi visto no ensino fundamental, um relacionamento
com a musica de maneira mais festiva, fosse
utilizando o tempo da aula da musica para relaxar
ou descansar, encontrar 05 amigos ou realizar e
participar de eventos. Para Rodrigo a musica
tornou-se mais do que uma brincadeira, é
atualmente sua profissdo. Mas a musica para ele
era essencial, quando ndo estava nos ensaios
estava em casa estudando sozinho ou com um
colega.

Para Rodrigo 0 ensino de musica néo
precisaria ser obrigatério, pois, segundo ele, nem
todas as pessoas tém interesse, por nao possufrem
um “dom” ou “talento”. Mesmo enfatizando a
importédncia da musica em suas proprias

experiéncias, reiterou que na escola seu ensino
deveria ser facultativo, onde aqueles que possuem
talento apenas serdo descoberios, e 0s que nao o
possuem poderdo desfrutar de momentos de
descanso e lazer.

6 A andlise transversal dos dados

Ao realizar uma analise transversal, procurei
compreender 0s casos como um conjunto,
estabelecendo caracteristicas peculiares aos trés
casos, bem como diversas. Na analise transversal
dos dados, procurei estabelecer, também, um
didlogo entre a literatura da educagéo e educagéo
musical. Foram novamente retomadas as
perspeciivas tedricas que serviram como referencial
deste trabalho, a saber, as dimensodes formal, ndo-
formal e informal da educagéo.

De acordo com Gimeno Sacristan (1998, p.
167), se considerarmos os fendmenos educativos
como construgdes sociais, ndo poderemos imaginar
uma reposta Unica e certa para cada aspiragéo.
Assim, cada um dos casos analisados anteriormente
possui maneiras também diversas de
relacionamento com a musica, sendo que o ponto
comum, num dado momento, entre eles foi a aula
de musica no primeiro ano do ensino médio.

A partir da analise de cada caso
individualmente, parti para uma andlise transversal
dos trés casos, o que possibilitou identificar e
compreender aspectos comuns e também
singulares entre 0s casos. Isso significou aprofundar
alguns aspectos considerados relevantes durante
a analise individual, aspectos que emergiram das
experiéncias e vivéncias formais, nao-formais e
informais dos adolescentes.

A forma como cada um dos trés casos
concebe o ensino de musica € demonsirada em seus
relatos e reflexbes sobre as aulas de musica, os
conteudos abordados e o repertorio utilizado,
revelando suas concepgdes acerca do significado
da aula de musica. Essas concepc¢tes puderam ser
analisadas tendo como base duas categorias:
primeiro, a musica como disciplina autdbnoma, uma
das atividades da vida humana, dimenséo
fundamental da cultura; e, segundo, a musica como
lazer, divertimento e prazer, tornando a cansativa
vida escolar algo mais interessante e alegre (ver
Souza et al., 2002, p. 70).

7 Conclusdes

Esta pesquisa teve como objetivo investigar
como os processos de ensino e aprendizagem
musical formal se justapdem as experiéncias e
vivéncias nédo-formais e informais dos adolescenies
fora da escola. Ao investigar como s&o revelados
esses processos de ensino e aprendizagem musical,
foi possivel compreender melhor as particularidades
gue envolvem esses diferenies espacos onde
ocorrem as vivéncias musicais.

Ao utilizar a metodologia de estudos
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multicasos, foi possivel aprofundar aspectos
importantes das experiéncias musicais dos
adolescentes, fossem formais, ndo-formais ou
informais. Para conduzir e dar coeréncia aos dados
coletados pelas entrevistas e observagdes, foram
uiilizadas perspectivas teoricas baseadas em
autores que tém procurado discutir as questdes
referentes as modalidades da educagao. Ao procurar
definir essas modalidades ou instancias
educacionais, foi possivel compreender mais
claramente como esses adolescentes, pertencentes
a uma geracao globalizada, com acesso imediato e
facil a varios meios de informagdo, aproveitam as
varias oportunidades de aprendizagem, ndo apenas
aquelas oferecidas dentro de um sistema
institucional formal de ensino como a escola.

Os resultados e contribuicdes desta pesquisa
tencionam fertilizar outros estudos que possam
verificar 0s processos de ensino e aprendizagem
de adolescentes que participam de diferentes
experiéncias musicais fora da escola, como em
corais, grupos de capoeira, bandas marciais, e
também estender a investigacdo para conhecer
como se configuram os processos de transmissdo
e apropriagao musical de outros adolescentes do
ensino fundamental.

"Texto apresentado durante o VI Enconiro Regional da ABEM
Sul, realizado em junho de 2003, em Montenegro - RS.

2 Esta dissertagdo foi defendida em abril de 2003, no Pro-
grama de Pos-Graduagao em Musica da UFRGS - Mestrado
e Doutorado, sob a orientagéo da Prof® Dr@ Liane Hentschke.

® Neste trabalho os conhecimentos musicais serdo abor-
dado conforme Swanwick (1994) enquanto experiéncia,
vivéncia pratica da musica por meio da composicao, execu-
G&0 e apreciagao.
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Resumos

Trabalhos apresentados no VI Encontro da ABEM Sul e
| Encontro dos Cursos Superiores de Musica
do Rio Grande do Sul

Aprendizagem musical de DJs: um estudo
multicasos em Porto Alegre - RS

Autora: Juciane Araldi

Resumo: Este trabalho tem como objetivo investigar
0s processos de aprendizagem musical, a partir da
andlise da produgédo e atuagcdo de DJs atuantes na
cidade de Porto Alegre - RS. O estudo se insere no
interesse da educacdo musical em verificar 0s
diferentes espagos do fazer musical (Souza, 2000,
Kraemer, 2000) e na aprendizagem baseada em
modelos (Bransford et al., 2000). A metodologia
utilizada sera o estudo multicasos, e a coleta dos
dados sera feita por meio de entrevistas semi-
estruturadas, observagdes ndo participantes,
registradas em audiovisual.
Palavras-chave: DdJs,
aprendizagem.

musica eletrénica,

Projetos socials e a préatica da Educacéo
Musical

Autora: Magali Oliveira Kleber

Resumo: O tema desta pesquisa aborda a pratica
da educacgdo musical desenvolvida em projetos de
base comunitaria, institucionalizados no &mbito do
Terceiro Setor como Organizagées N&o-
Governamentais. O resgate da dignidade humana
e o exercicio da cidadania plena sédo objetivos
primordiais desses movimentos sociais. A cultura é
vista como um importante meio de reconstrucéo da
identidade sociocultural, e a2 musica esta entre as
atividades de maior apelo para a realizagdo de
projetos sociais, principalmente com jovens
adolescentes. O campo empirico sera dois projetos
sociais desenvolvidos por ONGs: Meninos do
Morumbi, Sao Paulo, capital, e o Projeto Villa-
Lobinhos, Rio de Janeiro. S0 dois cendrios
diferenciados de ensino e aprendizagem de musica
que tém como eixo comum o fato de congregar
jovens adolescentes em situacdo de exclusdo ao
acesso, entre outras coisas, de uma vivéncia de
aprendizagem musical sistematica. A partir das
questfes que instigam esta pesquisa, busca-se a
compreensdo de como se configuram esses
espacos de pratica de educagdo musical; como se
constitui a identidade musical dos adolescentes que
freqlentam esses projetos; que valores atribuem a
esta vivéncia; que padrdes culturais estdo sendo
valorizados no &mbito desta pratica musical e como
isso influencia a selecdo do conhecimento musical
a ser trabathado nesies espacos. Considerando que
esta pesquisa busca desvelar os significados, o

sentido do fazer musical na vida dos adolescentes
a partir de suas condigdes de vida cotidiana, a
metodologia terd abordagem qualitativa, na forma
de Estudo de Caso, utilizando-se técnicas
etnogréficas.

Palavras-chave: Cultura, Educacdo Musical, Mo-
vimentos Sociais.

Programa de Radio “Clube do Guri”; um espago
de transmissao e apropriagdo de saberes
musicais (1950-1966)

Autora: Marta Schmitt

Resumo: A influéncia da midia nas praticas musicais
é um dos temas mais referenciados na atualidade
por pesquisadores e tedricos da educagdo musical.
Entre as mais diversas midias disponfveis, o radio,
pela facilidade de acesso e transporte, continua
sendo o maior veiculo de comunicacdo do Brasil.
Esse meio estda comegando a ser percebido como
um novo espago onde ocorre apropriagéo e
transmissdo de saberes musicais. O presenie
projeto tem comao objetivo investigar o papel
pedagogico-musical do programa de radio “Clube
do Guri”, que era realizado semanalmente, na Radio
Farroupilha, em Porto Alegre, RS, entre os anos de
1950 e 1966. Para a realizac@o deste trabalho sera
utilizado o método de pesquisa histérica, tendo como
técnicas metodologicas a entrevista semi-
estruturada e a prética documental. O interesse
desse projeto estd em resgatar o significado deste
programa para criangas e jovens que dele
participaram, oferecendo suporte teérico para
alguns dos desafios atuais na area da educacéo
musical.

Palavras-chave: radio, educagdo musical, Clube
do Guri

Licenciatura em Musica, por qué? Um estudo
sobre escolha profissional com ingressos da
UFRGS/2003

Autora: Ana Lidia Prates

Resumo: Este trabalho é o projeto de uma
investigacdo sobre quais motivagdes sociais/
individuais gue levaram alunos iNgressos no curso
de licenciatura em musica da Universidade Federal
do Rio Grande do Sul a esta escolha profissional,
visando a dados cientificos sobre tal publico-alvo.
Palavras-chave: socializagdo musical, ingressos,
profissionaliza¢do em musica, licenciatura.
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Vivéncias musicais e folclore: um survey junto
a alunos do Ensino Fundamental

Autora: Cristina Rolim Woffenbuttel

Resumo: Ao revisar a literatura de Educacgao
Musical, percebe-se uma crescente preocupacao
acerca do cotidiano musical, no sentido de conhecer
concepgdes e praticas que constituem o universo
musical dos alunos. Propostas de inclusdo da di-
versidade musical apresentam-se como tendéncias
assumidas por educadores que se preocupam com
esses aspectos. Neste viés de anadlise apresenta-
se o folclore, particularmente a musica folclorica,
cuja interlocucdo da-se devido as suas
caracteristicas de aceitacéo coletiva,
tradicionalidade, dinamicidade e funcionalidade
(Garcia, 2000, p.18-19). A presente pesquisa
pretende investigar a presenga do folclore nas
vivéncias musicais de alunos do Ensino
Fundamental. Além disso, objetiva fazer um
levantamento do repertorio folclorico-musical desses
alunos, identificando como os mesmos aprendem
estas cangdes. Complementando a investigacao,
procurar-se-80 analisar as concepg¢des que os
alunos do Ensino Fundamental possuem em relagdo
a musica folclérica.

Palavras-chave: Vivéncias musicais, musica
folclérica, cotidiano.

Trabalhando em grupos na aula de musica:
um olhar para a diversidade

Autora: Viviane Beineke e Gisele Garcia Viana
Resumo: Reconhecendo a diversidade inerente ao
ser humano, o professor precisa utilizar estratégias
diferenciadas para estruturar acbes educativas con-
dizentes com a realidade de cada aluno. Como isso
pode ser feito? Na pratica, como podemos traba-
lhar com a diversidade dos alunos, respeitando e
valorizando as diferengas? Procurando responder
a essas questdes, este trabalho apresenta um re-
corte dos resultados da pesquisa “Um estudo sobre
a epistemologia da pratica educativa de uma pro-
fessora de musica”. Em uma abordagem qualitati-
va, a pesquisa propde-se a realizar um estudo de
caso, focalizando o pensamento e a agdo educativa
de uma professora de musica, a professora
Madalena. Neste trabalho focalizamos um dos pila-
res da sua acdo docente: o tratamento da diversi-
dade no contexto do ensino musical para uma tur-
ma de 42 série da escola fundamental. Os resulta-
dos nos mosiram de que forma os frabalhos em pe-
quenos grupos permitem participagdes diferencia-
das dos alunos e auxiliam o professor a compreen-
der e dar conta da diversidade na aula de musica.

Palavras-chave: educacac musical; diversidade em
sala de aula; trabalho em grupo.

A subjetivagdo em vivéncias musicais: relato
de uma experiéncia pedagégica

Autora: Vania Beatriz Muller

Resumo: Esse relato de experiéncia se refere a uma
proposta musico-pedagogica desenvolvida no pri-

meiro semestre de 2002, na disciplina “Laborata-
rio”, com alunos de graduacio dos cursos de Li-
cenciatura e Bacharelado em Musica, na Universi-
dade do Estado de Santa Catarina - UDESGC, em
Florianopolis. O presente relato traz reflexdes so-
bre o imbricamento da subjetivacdo com a criacéo
e improvisagcdo musicais, a partir da andlise de de-
poimentos escritos pelos alunos. Os depoimentos
trazem suas percepcdes sobre seu proprio desen-
volvimento nas vivéncias musicais e sobre como
alguns conceitos, como singularidade, diversidade,
autoria, autonomia, homogeneizacdo e subjetivida-
de, foram contemplados musicalmente, no decorrer
do semesire.

Palavras-chave: criagdo e improvisagdo musicais;
cotidiano; subjetivacao.

O canto e o (des) encanio: escola e
universidade compartilhando experiéncias no
ensino de musica

Autoras: Claudia Bellochio, Helena Marques
Pimenta, Caroline Silveira Spanavello, Patricia
Lucion Roso, Maria Helena de Lima

Resumo: O presente trabalho apresenta o projeto
que foi realizado em uma escola Basica Municipal
de Santa Maria, com o objetivo de integrar e
compartilhar saberes educacionais e de Educacao
Musical entre professores em formacdao inicial e
atuantes, proporcionando a ambos a construcéo de
experiéncias que contemplassem fazeres
educativos, ndo dicotomizando teoria e pratica em
educagéo musical. O trabalho integrou, na formagéo
inicial, académicos do curso de Pedagogia e
Licenciatura em Musica. Metodologicamente nos
guiamos pelos principios de investigagéo-acéio
educacional; planejando, realizando, observando e
replanejando as atividades musicais na escola. Os
resultados dessa experiéncia apontam para a
importdncia de trabalhos educacionais
compartilhados entre Universidade e Escola. No ano
de 2002, participaram do Projeto, quatro turmas de
12 a 32 géries.
Palavras-chave: Formacéo
Educativas; Educacio Musical.

Inicial, Praticas

Curriculo de Musica da UFPE: enquanto a
reforma ndo vem

Autora: Cristiane Maria Galdino de Almeida
Resumo: Este trabalho pretende relatar a reforma
parcial realizada nos curriculos dos cursos de Gra-
duacdo em Musica, da Universidade Federal de
Pernambuco. O processo, iniciado em 1998, envol-
veu alunos, professores e funcionarios do Departa-
mento de Musica. Ao ser concluido em 2000, alte-
rou particularmente a estrutura curricular e a préati-
ca docente.

Palavras-chave: musica, curriculo, ensino superior.

O projeto Musica Cidada

Autora: Fernanda de Assis Oliveira

Resumo: Musica Cidada € um projeto que surgiu
da necessidade do Conservatorio Estadual de




Mdsica Cora Pavan Capparelli, de Uberlandia, em
atender as outras escolas estaduais da cidade,
atingindo um numero maior de alunos com alguns
de seus professores. Iniciado em margo de 2001,
escolheu para a sua realizagio a Escola Estadual 6
de Junho, localizada em frente ao conservatorio,
evitando-se despesas extras com a locomogao de
materiais. Os professores foram escolhidos pelo
colegiado do conservatorio, com habilidades
especificas ao ensino de musica coral. Os
professores que atuaram em 2002 foram: Fernanda
de Assis Oliveira e Mirtes Guimarées. Este relato de
experiéncia justifica-se como uma forma de
exemplificar modos de conhecimento geral do
educando e aula de musica, pelo resgate dos
diversos géneros e estilos da musica vocal,
preparando-o ao pleno exercicio da cidadania por
meio da socializagé@o, formacdo de habitos, do
respeito, do siléncio e o saber ouvir o outro, da
educacgac basica, do comportamento enquanto
individuo inserido em sociedade. Verificou o
aperfeigcoamento vocal por parte dos alunos e
também um maior interesse em relagéo as aulas
realizadas no ano de 2002.

Palavra-chave: Musica - vivéncia - musicalizagio

Projeto Educando com Arte: parceria entre
FUNDARTE e BNDES

Autora: Julia Maria Hummes

Resumo: O Projeto “Educando com Arte” é uma
parceria estabelecida no ano de 1999, entre a
Fundag&o Municipal de Artes de Montenegro/RS
(FUNDARTE) e o Banco Nacional de
Desenvolvimento Econémico e Social (BNDES), para
0 atendimento de criancas em situacdo de
vulnerabilidade social, mais especificamente, alunos
de 12 & 62 séries do ensino fundamental da cidade
de Montenegro no Rio Grande do Sul. Este Projeto
visa a atender alunos em aulas de: Danca: aulas de
ballet classico (100 alunos); Teatro: aulas de
expresséo teatral (100 alunos); Musica: orquestra
de cordas e percusséo (88 alunos).

Experiéncias de aprendizagens musicais
através do canto coral

Autores: Agnes Schmeling e Licia Teixeira
Resumo: Esta comunicagdo traz dois relatos de
experiéncias que vém sendo realizadas com grupos
corais: um coro de adolescentes e um coro feminino
adulto. As experiéncias referem-se ao encontro
entre coralistas pertencentes a coros juvenis e as
vivéncias inerentes ao processo de ensaio de um
coro. Propomos uma reflexdo acerca do processo
de ensino/aprendizagem na atividade de canto coral,
abordando a busca de identidade dos cantores
individuaimente e em grupo.

Projeto Ouvir a Vida: Um encontro cultural
entre masicos e professores da Fundagéo
Orquestra Sinfonica de Porto Alegre e criancas
e jovens de bairros populares de Porto Alegre/
RS e de Alvorada/RS

Autora: Marilia Stein

Resumo: O presente texto é um relato sobre o
Projeto OUVIRAVIDA, que é uma proposta de
educacgéo musical popular concebida em 1999 pela
Fundagdo Orquestra Sinfénica de Porto Alegre
(FOSPA) e realizada desde entdo em conjunto com
a Secretaria da Cultura do Estado do Rio Grande
do Sul. Equipes de professores da FOSPA
desenvolvem agdes pedagdgico-musicais voltadas
a criancas e jovens de 7 a 18 anos em comunidades
populares sul-rio-grandenses. Sao realizadas aulas
de canto coral, flauta doce e percusséo, além de
outras atividades pedagdgico-musicais.
Pretendemos refletir sobre esta experiéncia, que se
delineia como um encontro cultural ideologicamente
calcado na valorizagdo dos fazeres musicais
cotidianos das criangas e jovens em suas
comunidades, em seus interesses e necessidades.
O Projeto OUVIRAVIDA objetiva desenvolver, por
meio de uma agdo educacional e musical coletiva,
criativa, critica e construtiva, musicalidades prdprias
deste espago, constituido por ouvintes, aprendizes,
professores e musicos das comunidades populares
e da FOSPA.

Curso de Graduacdo em Pedagogia da Arte: uma
proposta curricular que articula aspectos
pedagdgicos e artisticos

Autoras: Cecilia Torres e Mércia Dal’'Bello
Resumo: Este trabalho visa a apresentar aspectos
do Curso de Pedagogia da Arte da Fundacéo
Municipal de Artes de Montenegro, em convénio com
a Universidade Estadual do Rio Grande do Sul. A
concepgcdo da FUNDARTE  prioriza o
desenvolvimento da cultura artistica e das artes em
geral em nosso Estado, desde 1973, com
reconhecimento nas 4reas em que atua,
constituindo-se de atividades de musica, teatro,
danca e artes visuais. Esta proposta de curso
diferencia-se da maior parte dos cursos de artes
existentes no Brasil, pois caracteriza-se por estimular
a formagéo de profissionais que possam transitar
entre os fazeres artisticos e pedagdgicos, dando
énfase a especificidade regional e a diversificagéo
do mundo do trabalho. Dessa maneira, busca-se
formar um profissional com a identitidade de
professor-artista e artista-professor e que seja capaz
de transitar e se expressar em multiplos ambientes
onde as manifest¢bes artisticas atuem como
elementos de transformagdo social. A estrutura do
curso abrange quatro qualificagGes distintas: musica,
teatro, danga ou artes visuais, com trés grupos de
componentes curriculares assim organizados: as
disciplinas especificas da linguagem artistica; as
disciplinas especificas da formagéo pedagégica e
as disciplinas interdisciplinares elou
complementares.

Professor unidocente e Educagdo Musical:
essa relacado é possivel?

Autora: Caroline Silveira Spanavello

Resumo: As pesquisas sobre a formacgéo e agéo

B002 “unlusl'gru'f|1on ' ||l ouy ‘FIHYANNL YA YLSIATY

[4]]
w




REVISTADAFUNDARTE, Ano I, vollll, n.§, jan /jun.2003

m
u

de professores atuantes nos anos iniciais de
escolarizagdo tém sido objeto de estudos nos
ultimos tempos, em virtude de varios fatores:
politicas publicas, o que se tem trabalhado na escola,
relacbes teoria e pratica, dentre outros.
Particularmente, este trabalho tem por objetivo
investigar como os professores formados no curso
de Pedagogia da Universidade Federal de Santa
Maria, atuantes nos anos iniciais de escolarizagao,
concebem, organizam, agem e refleiem o ensino de
Musica em suas atividades cotidianas.A metodologia
a ser utilizada sera a pesquisa qualitativa do tipo
estudo de caso, sendo instrumenios de coleta de
dados a entrevista semi-estruturada e a observacgao
participante. Neste momento as conclusdes ficam
em aberto, uma vez que a pesqguisa se encontra na
fase inicial e de revisdo de literatura.

Académicos no samba? A experiéncia de cria-
cdo de uma escola de samba em um curso de
graduacédo em Monienegro, RS.

Autora: Luciana Prass

Resumo: “Foi no vinte e um de margo” de 2003,
como diz a letra do samba-enredo, que um grupo
de alunos do curso de graduagdo em Pedagogia
da Arte, da FUNDARTE-UERGS, coordenados pe-
los professores Luciana Prass e Chico Machado,
decidiu fundar a Escola de Samba Académicos
da Pedagorgia, um grupo de trabalho para explo-
rar as possibilidades de aprendizagem e de produ-
cao de espetaculos, a partir da interdisciplinaridade
entre as areas da miusica, aries visuais, danca e
teatro, suscitada pelo protocolo de uma escola de
samba. O grupo iniciou seu trabalho como pratica
de bateria em funcéo da pesquisa de mestrado re-
alizada por Luciana Prass junto & escola de samba
Bambas da Orgia de Porto Alegre, em que discutiu
os processos etnopedagogicos de educagdo musi-
cal vivenciados pelos ritmistas de uma bateria de
escola de samba. Dessa experiéncia surgiu a ne-
cessidade de didlogo com os ambientes académi-
cos de ensino da musica, em busca de trocas signi-
ficativas entre o que a literatura vem chamando de
educagéo formal e informal. O projeto foi crescen-
do e incorporou uma oficina de construgédo de ins-
trumentos musicais ndo-convencionais, coordena-
da pelo professor Chico Machado. Ao mesmo tem-
po em que a Académicos nao é uma escola de sam-
ba no sentido tradicional, através de sua criagao,
presta uma homenagem a cultura dos afro-descen-
dentes e seus processos coletivos de fazer arte.
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Projeto

A FUNDARTE retune professores nao
especializados em musica interessados em
formar grupos corais em suas respectivas
comunidades (escolares ou nao) e oferece
atendimento especializado sem duracao
determinada, mas, sim, o tempo suficiente
para que cada um tenha autonomia para
conduzir seu grupo. Esse atendimento se
da de trés formas: em uma oficina semanal
de 2h30min na sede da FUNDARTE; com
fornecimento de material pedagdgico (CD e
caderno); e visitas as comunidades que
estao sediando cada um dos coros.

Cada participante da oficina forma um
coro com 30 criancas ou jovens em
situacao de risco em sua comunidade. Ao
atender 15 interessados, a FUNDARTE
espera estar estendendo esse atendimento
a 450 criancas ou jovens.
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