A musicalidade na formacgé&o do ator: a producao de alguns pesquisadores

brasileiros da ultima década

Simone Nogueira Rasslan
simone.rasslan@gmail.com

Faculdade de Educacédo — FACED/UFRGS
Leda de Albuquerque Maffioletti
leda.maffioletti@gmail.com

Faculdade de Educagédo — FACED/UFRGS

Resumo: Este texto apresenta algumas reflexdes sobre a musicalidade presente no trabalho do ator e
a partir dos resultados de investigacdes ja realizadas por pesquisadores brasileiros ao longo da uUltima
década, relaciona a produc¢éo de narrativas de si na pesquisa (auto)biografica como técnica de ascese,
subjetivagéo do discurso musical e constituicdo do sujeito.
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Abstract: This paper presents some reflections on musicality that is in the work of the actor and from
the results of Brazilian previous researches along the last decade. Also relates the production of self-
narratives in biographical research as technique of ascesis, subjectivaction of the musical speech and
the constitution of the subject.
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Nem a loucura do amor,
da maconha, do po,

do tabaco e do alcool
Vale a loucura do ator
guando abre-se em flor
sob as luzes no palco
(Caetano Veloso)

Introducéo

A investigacdo da musicalidade na acéo cénica € um trajeto ja trilhado por
alguns pesquisadores brasileiros. Na tentativa de inserir essa pesquisa como mais
uma producao que trafega entre os estudos voltados para a musicalidade no teatro,
detivemo-nos a olhar alguns trabalhos ja realizados e publicados, a partir do ano de
2000, na sua maioria, no portal da Associacdo Brasileira de Pesquisa e Poés-
Graduacao em Artes Cénicas - ABRACE — nos Anais dos Congressos e Reunides
Cientificas.
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Desenvolvimento: o que demonstram as pesquisas?

Alguns pesquisadores (MALETTA, 2005; CINTRA, 2006; OLIVEIRA, 2008;
FERNANDINO, 2008; MOREIRA, 2012;) concebem a musicalidade da cena como
elemento estruturante e ndo complementar e o trabalho do ator como espaco de
interseccédo de varios fazeres artisticos, incluindo a musica como elemento importante
dessa producéo.

A pesquisa feita por Jussara Fernandino, em 2008, constituindo sua
dissertacdo de mestrado, percorre a literatura elaborada, até entédo, sobre a interacédo
entre musica e teatro, dando énfase a musicalidade da cena em sua relacao dialégica
e nao isolando a funcdo musical. Ela consultou as producdes académicas dos Anais
dos Congressos e Reunibes Cientificas promovidos pela Associacdo Brasileira de
Pesquisa e Pés-Graduacdo em Artes Cénicas — ABRACE, encontrando, na época da
elaboracdo de sua pesquisa, apenas um trabalho que versava sobre o estudo ritmico
na estética teatral. Ampliando sua investigacao, a autora decidiu expandir o espectro
de palavras-chave, averiguando os acervos das Universidades Brasileiras que
ofereciam o curso de Artes Cénicas. Encontrou, na época, treze trabalhos
académicos. Dentre eles, duas teses de doutorado, dez dissertacdes de mestrado e
um trabalho de iniciacdo cientifica. A maioria dos trabalhos destacava a voz
relacionada a area fonoaudiol6gica ou direcionada a expressao vocal textual, quatro
trabalhos sobre ritmica, apenas um trabalho voltado para a educacéo musical do ator
e outro para aplicacao de exercicios de musicalizacdo para formacéo do ator.

A autora conclui essa parte de sua pesquisa, verificando

que a producdo académica relativa as contribuicdes musicais no Teatro é
ainda incipiente. Observou-se, ainda, que a maioria dos trabalhos
encontrados se detém em um tema de carater musical especifico e,
confirmando uma constatacao anterior, concentram-se em questdes ritmicas
e vocais. Apesar da inegavel contribuicdo desses trabalhos para o meio
teatral e da afinidade com o campo de investigacdo da presente pesquisa,
corroborou-se a necessidade de um estudo da musicalidade no Teatro de
carater panoramico, que nao se detenha em um foco determinado, mas que
possibilite uma visédo geral da realidade e das possibilidades dessa relacao
(FERNANDINO, 2008, p.14)

A parte mais densa de sua pesquisa situa-se na investigacao das estéticas dos
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encenadores do séc. XX como Dalcroze, Stanislavski, Meyerhold, Artaud, Decroux,
Brecht, Grotowski, Eugenio Barba entre outros. Na conclusdo final de sua
dissertacdo, demonstra a poténcia existente entre musica e teatro e a necessidade de
“‘uma pedagogia que estabelecga interagdes e que ultrapasse a aplicagao de atividades
musicais pré-estabelecidas no contexto teatral, e vice-versa” (FERNANDINO, 2008,
p. 137). Salienta que, na formacao musical do ator, de maneira geral, as metodologias
ou praticas pedagogicas estdo desvinculadas das demais disciplinas e relacionadas
ao contexto musical tonal-métrico, ndo atendendo a um universo musical mais amplo.
(FERNANDINO, 2008). Sobre essa opcao pelo sistema tonal-métrico, ainda ha toda
uma provocacdo desenvolvida por Livio Tragtenberg no que tange ao oficio do
compositor da musica de cena. Profissional que seria “além de um artesao eclético-
um digestor de procedimentos, jeitos e formas e manhas sonoras”. (TRAGTENBERG,
2008, p.171). Muito mais do que escrever a musica de cena, o compositor deve
procurar estar aberto para ouvir as possibilidades que a cena oferece. Uma
abordagem mais ampla que aponta para uma diversidade do fenbmeno sonoro.

O conceito de “atuagao polifdnica”, desenvolvido por Ernani Maletta, em sua
tese de doutorado, da énfase a constituicdo multipla do ator e a necessidade de
apropriacdo e incorporacao das varias formas de manifestacdo artistica, ndo como
formacdo de um profissional de atuacdo técnica virtuosistica, mas como
possibilidades de compreensao aprofundada de sua préatica. (MALETTA, 2005). Ele

explica essa forma de atuagédo como

aguela em que o ator, incorporando os conceitos fundamentais das diversas
linguagens artisticas (literatura, musica, artes corporais, artes plasticas, além
das teorias e graméaticas da atuacdo), é capaz de, conscientemente, se
apropriar deles, construindo um discurso cénico por meio do contraponto
entre os multiplos discursos provenientes dessas linguagens; ou seja, pode
atuar polifonicamente apropriando-se das varias vozes autoras desses
discursos: os outros atores, o autor, os diversos diretores (cénico, musical,
vocal, corporal), o cenégrafo, o figurinista, o iluminador e os demais criadores

do espetaculo. ( MALETTA, 2009, p. 404)

O termo polifonia é usado na Musica como as Vvarias vozes independentes de
uma composicao, através de melodias que se entrelagcam numa linguagem horizontal
que, soando conjuntamente, formam uma harmonia. Mas esse termo também é

empregado na Literatura e na Linguistica e, no caso do trabalho de Maletta, a
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expressado “polifonia” estd fundamentada na obra de Bakhtin, sendo empregada
“‘como a caracteristica que identifica os discursos que incorporam dialogicamente
muitos pontos de vista diferentes, apropriando-se deles.” (MALETTA, 2010, p. 404). E
importante ressaltar que esse trabalho de pesquisa esta em continuo
desenvolvimento. Além do grupo Galpdo, que tem como referéncia em suas
montagens a musica vocal e instrumental executada ao vivo pelos atores, a
investigacdo prossegue e se sistematiza na atuacdo de Maletta como professor
pesquisador na graduacdo e pos-graduacdo da Universidade Federal de Minas
Gerais.

Para que o artista cénico possa apropriar-se de conceitos musicais basicos
para sua atuacdo, 0 autor ressalta dois pontos que fundamentam sua proposta
pedagdgico-metodoldgica: a necessidade de uma estratégia de formacdo musical
propria do discurso cénico, distinta daquela em que os musicos profissionais sao
formados e a condicdo da experiéncia corporal como elemento fundamental do
aprendizado dos parametros sonoros.

Cintra prop0e alguns caminhos para uma pedagogia musical no teatro partindo
do principio de que a cena pode ser entendida como uma partitura, um acontecimento
conduzido e alicercado sobre bases musicais, especialmente pela proximidade na
compreensao e percepcdo do tempo no teatro e na musica (CINTRA, 2006, p.6). Ele
utiliza o conceito grego de mousiké, que vem da ideia de ordem, organizacdo no
tempo-espaco ou equilibrio entre elementos distintos, para explicar o que acontece no
teatro. Entdo, o som, silencio, luz, movimento e palavra interagem no espaco- tempo.
Uma mousiké seria a reunidao desses elementos de forma equilibrada. Mas, no teatro,
ha também o elemento que ndo é sonoro, mas intrinseco ao som e a musicalidade,
como o gesto, a luz, etc. O autor recorre, entdo, ao que Patrice Pavis ja havia

nominado de cronotropo artistico.

O cronotropo é a versdo cénica da mousiké: um totum que tem como
elementos interdependentes o tempo, o espaco e a acdo. Qualquer
acontecimento teatral pode ser analisado a partir dai, e nosso foco é
justamente a possibilidade de exploragcédo, experimentacdo e composicao,
enfim de intervencdo musical na cena, incluindo todos os seus elementos, e
nao apenas os sonoros. (CINTRA, 2010, p.411).

A abordagem metodoldgica apontada por Cintra esta baseada na improvisacao
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e utiliza o tripé “Escuta-Escrita-Execu¢cdo” como atividades de manipulacdo do

material sonoro que podem acontecer no processo de composicao atraves da

improvisacéo, execucdo de melodias cantadas, atividades de canto coral,
audicdo de obras musicais, propostas de resolucdo de cenas através do
tempo-ritmo, criacdo de cenas a partir de propostas musicais, aprendizado
de leitura de partituras, leitura de textos sobre musica e outras, de natureza
semelhante.( CINTRA, 2006, p. 206)

N&o ha dissociacdo entre aprendizagem e processo criativo. Sao simultaneos.
Para Cintra “o processo de criagao €, de fato, para o ator assim como para qualquer
artista, o proprio processo de educacdo. E intrinseca ao trabalho de cria¢do do ator a
avaliacdo de resultados e do valor dos caminhos experimentados.” (CINTRA, 2010,
p.413)

Tanto Cintra como Maletta fundamentam-se nos estudos de Emile Dalcroze
para dar formato a sua pedagogia musical para o ator tendo a vivéncia corporal como
elemento essencial. Outro ponto de contato entre 0s autores seria a ideia de
multiplicidade na acédo do ator, que aparece no conceito de mousiké e cronotropo
desenvolvido por Cintra e de “atuacao polifénica” elaborado por Maletta.

Outra pesquisa realizada procurando um olhar interdisciplinar sobre o fazer
cénico, focando as no¢des de musicalidade, dinamismo e plasticidade, € o trabalho
de Jacyan Oliveira. Para ela, esses elementos,

essenciais porque sdo verdadeiramente estruturantes do fendmeno teatral,
sdo ainda hoje relegados a segundo plano como constituintes da poética do
espetaculo, considerados como aspectos ornamentais e complementares da
composicao. (OLIVEIRA, 2008, p.7).

O trabalho de Oliveira procura verificar “que o ritmo, que engloba a dindmica
da obra teatral, € ferramenta de producdo de sentido, alcado da condicdo de
significante a pleno signo na constituicdo da obra” (OLIVEIRA, 2008, p.7).

A autora provoca a reflexdo e propde o uso da palavra musicalidade para
designar “a habilidade de articular intencionalmente os signos de uma obra artistica”
(OLIVEIRA, 2008, p. 27).

Para que haja intencionalidade nessa articulacdo, é necessaria a preocupacao
com a formacdo da musicalidade do ator/criador. Atribuir a musicalidade papel

estruturante da obra teatral obriga, necessariamente, a producao de conhecimento
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musical do ator envolvendo a consciéncia de sua musicalidade.

Interessada na musicalidade da cena, mas com o foco voltado para o teatro de
rua, Jussara Moreira desenvolve sua investigacdo desde 1998. Acompanha, desde
entdo, o processo de trabalho e de criagdo do grupo Ta na Rua, do Rio de Janeiro,
que tem como diretor Amir Haddad. A metodologia do grupo se da pela improvisagéo
coletiva realizada através de estimulos musicais, denominada pelo diretor como
“Oficina de Despressurizacao”. Esse estudo revelou o papel fundamental que as
musicas desempenham nas oficinas. Segundo a autora, naqueles encontros os atores
eram ativados corporalmente pelos diferentes géneros musicais, concretizando a
trajetdria sonora em seu corpo e dando, dessa forma, significado e sentido dramético
a partir da percepcédo auditiva. Ai a funcdo da musica, ndo seria de apoio. Ela é o
principal elemento condutor dos processos de criacdo cénica. (MOREIRA, 2007,
p.93).

Moreira sugere em sua tese de doutorado compreender

a musicalidade do ator como a extensa gama de aspectos presentes no oficio
atoral que, embora possam ser atribuidos a esfera da musica, encontram-se
tdo entranhados na atuagéo que, de certo modo, parecem diluir-se em favor
de uma recepcéao estritamente visual do que é apresentado. Proponho, entéo,
agregar sob esta denominacéo, tanto habilidades musicais mais explicitas,
tais como afinacdo vocal, execucao de instrumentos musicais, coordenagéo
ritmico-motora etc, quanto o dominio técnico de aspectos musicais menos
Obvios, como o ritmo da cena, a percepc¢ao do ambiente sonoro que envolve
o espetaculo, a entonagao da voz do personagem, a criagdo de uma “partitura
de movimentos” e outras maneiras pelas quais a musica pode se manifestar
no trabalho do ator. ( MOREIRA, 2012, p.54)

Moreira observou que na formacao teatral académica, a educacdo musical é
desenvolvida pelos estabelecimentos oficiais, visando o conhecimento estritamente
musical com uma pedagogia que evidencia objetivos musicais e nao teatrais. O
contexto em que o0s conteudos musicais sdo abordados esta distanciado da pratica
teatral. Esta situagdo se agrava para o teatro de rua, que ainda nao conquistou
espacos significativos nas instituicdes oficiais de ensino de teatro. Portanto, nem
mesmo essa producdo é possivel, ficando a cargo dos proprios grupos a elaboracao
de sua formacdo musical, conseguindo recursos para a contratacao de profissionais
que possam completar essa lacuna sendo, muitas vezes, uma producao temporaria.
(MOREIRA, 2012).
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Considerac0es finais: 0 que os autores enfocam.

Fazendo uma sintese das ideias trazidas pelos autores estudados, podemos
considerar que ainda h& pouca producao cientifica sintonizada com uma formacéo
musical no e para o teatro, especialmente o teatro de rua. O entendimento da cena
como uma acao interdisciplinar e também essencialmente musical, atribui a
musicalidade um status predominante, o que estabelece para o oficio do ator uma
poténcia especialmente musical. Para tanto, este profissional precisa ter consciéncia
de sua musicalidade. Isso ndo quer dizer que sua formacdo devera abarcar
habilidades técnicas especificas da linguagem musical, mas sim uma apropriacao de
seus fundamentos.

A partir dos trabalhos estudados, compreendemos que a elaboracdo de
pedagogias musicais voltadas para a linguagem teatral, em que estejam sempre em
pauta o corpo, a improvisacdo e a multiplicidade de linguagens artisticas, intrinsecas
a acdo musico-teatral, € emergente. Em vista desse carater emergente, € preciso
suspender o conceito de musica como a producgao, ou a “reproducao” de um modelo
tonal-métrico, a fim de atribuir ao improviso uma gama maior de possibilidades
sonoras; conceber o corpo do ator como territrio de apropriacdo e elemento
fundamental da experiéncia de natureza mdaltipla que lhe atravessa; admitir a
simultaneidade existente entre o processo criativo e o processo formativo.

Propomos, em consonancia com Oliveira, que a palavra musicalidade seja
entendida como motor para articulacdo intencional dos elementos multiplos de uma
obra artistica (OLIVEIRA, 2008). Que o trabalho musical para o ator ndo fique restrito
a preparagao vocal, ou como € usualmente nomeado “treino vocal” ou “técnica vocal’.
Que a musica seja entendida de forma mais ampla, envolvendo toda a cena e o
personagem principal desse oficio — o ator. Que envolva ndo apenas sua voz, mas
todo o seu corpo. Compreender a musicalidade para o teatro é compreender cada
cena que compde o espetaculo como células que tramadas umas as outras formam
uma sinfonia. Cada elemento, a sala acustica, a luz, o figurino, os aderecos, o texto,
a respiracao, o siléncio, compde essa obra. Pensando desse modo, 0 espectro sonoro

de acdo se amplia, oferecendo ao ator maior possibilidade de jogo e manipulagéo
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sonora do seu entorno e do seu proprio som.

Ainda inserido nesse conceito de musicalidade, onde o ator € o protagonista
consciente do evento musical na cena e para abarcar essa acao precisa significar a
sua producao, sugerimos abordar a experiéncia musical como matéria que se elabora
ao longo da vida. Essa producéo longitudinal, realizada por cada ator nos seus outros
espacos de atuacédo informal, fora do trabalho (com familia, amigos, na igreja, em
casa, nha escola, festas, bares, shows, discos, televisdo, internet, radio), ndo esta
separada da sua atuacgéo no trabalho. Esse sem-nimero de intera¢cdes musicais que
constituem a formacado dessas pessoas, no momento de seu oficio, “abrem-se em flor”
projetando na cena todas essas experiéncias trazidas na memoaria.

Reconhecer a historia de vida como arcabouco de conhecimento que pode,
deve, e mais do que isso, € inevitavelmente visitada pela memadria na producéo do
ator, é dar importancia ao conhecimento ja alcancado anteriormente como fruto de
seu tempo e das manifestacdes possiveis naquele momento. Dessa forma, faz-se um
deslocamento do dominio da produ¢cdo musical. Assim, passa a hao ser apenas parte
do oficio do musico, ou daquele que estudou para fazer musica. Intenta-se suspender
o conceito de que o campo do conhecimento musical € um objeto dado a poucos que
tiveram seus estudos voltados a ele. O conhecimento musical passa a ter uma gama
mais ampla de producao.

O presente trabalho esté inserido na discusséo que vem sendo proposta pelos
pesquisadores que se preocupam com a formacdo musical do ator, encontrando
varios pontos de contato e de consonancia com o resultado dessas investigacoes.
Porém, o foco da pesquisa que estamos desenvolvendo consiste em dar voz aos
atores e, a partir de seus relatos, compreender e evidenciar o conhecimento contido
nas experiéncias vividas que o0s constituem como sujeitos musicais e que aflora
durante o processo de elaboracao de seus espetaculos. Ao dar importancia a historia
individual e a experiéncia como conhecimento que se transforma em producdo
musical, a subjetividade contida na narrativa passa a ser a matéria principal para
analise e compreensdo da constituicdo musical dos sujeitos. A narrativa de si
realizada pelo ator, nesse trabalho, pode ser vista como uma técnica da ascese

filoséfica a qual é descrita por Foucault em sua célebre aula de 3 de marco de 1982.
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O objetivo da ascese, aqui entendida - diferentemente daquela ascese crista, em que

0 sujeito faz a renuncia de si para encontrar a “verdade” ou a “lei” - é do sujeito,
através da fala, “colocar-se — e da maneira mais explicita, mais forte, mais continua e
obstinada possivel — como fim de sua propria existéncia.”. (FOUCAULT, 2011, p.295-
296).

Esse “colocar-se”, a que se refere Foucault, pode ser entendido no momento
em que os sujeitos produzem narrativas de si. Narrativas que fazem parte de um
momento historico, fruto das suas possibilidades, envolvidas pelos aspectos social,
histdrico, cultural e, por isso, nao dissociadas de um campo discursivo. O que o ator
narra de si, estd atravessado pelo tempo vivido. Julgamos ampliar com nossa
investigacdo a discussao sobre formacao musical do ator e com isso contribuir para
novos trabalhos.

A epigrafe utilizada para introduzir esse texto nos convida a pensar a condi¢édo
do ator no momento de seu oficio, a sua musicalidade oferecida ao espectador,
colocada a mostra, abre-se em flor, correndo risco. Assim, em Cecilia Meireles, que
também junta-se a esse arcabouco de sensacdes com sua poesia e nos ajuda a
decifrar a poténcia da musicalidade no teatro em que “pousa sdbre ésses espetaculos
infatigdveis uma sonora ou silenciosa cancéo: flor do espirito, desinteressada e

efémera.” (MEIRELES, 2006, p.12).
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Resumo: O texto apresenta aspectos referentes a docéncia em artes visuais, iniciando com indagacdes
que refletem questionamentos sobre escolhas profissionais e o oficio de professor e professora. Abordo a
arte como pratica social e o ensino da arte como um fator de fomento a construcao da consciéncia cultural.
As midias e aparatos virtuais permeiam a discusséo e o fuxico, conhecido artesanato popular, serve de
metafora para a defesa da interminavel e possivel costura de conhecimentos diversos.

Palavras-chave: educacéo; ensino das artes visuais; cultura.

Abstract: In this paper | present aspects related to teaching in visual arts, starting with questions about
career choices and teacher work. | approach art as social practice and teaching of art as a factor promoting
the building of cultural awareness. The media and virtual devices permeate the discussion and the gossip,
known folk crafts, serves as a metaphor for the defense of endless and diverse knowledge of sewing
possible.

Keywords: education; teaching visual arts; culture.

Porque mesmo sou professora? Que razdes me levaram a esta escolha? Guiei-
me por uma deciséo consciente, ou um por acaso que lamento vez por outra?

Questionar-se sobre "quem eu sou?" como me tornei no que sou e 0 porqué de
certas escolhas pessoais € reportar-se a ideia de identidade(s) como construcdes
singulares tramadas ao longo da vida, alimentadas pelas vivéncias, experiéncias,
frustracdes, alegrias e interacées cotidianas. E pensar no processo pelo qual um sujeito
constréi um saber cultural, uma personalidade -cultural que ira direcionar sua
compreensdo de mundo. E pensar sobre a forma como ira estabelecer relacdes e
intervencdes nos espagcos em que convive. Os processos de revisitacdo sao sempre
salutares para entender os conceitos que defendemos, as causas que abragcamos e o0s

procedimentos pedagdgicos que adotamos.
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Indagacdes necessérias

Educadores de todas as areas de conhecimento vivem um especial momento de
incertezas docentes, uma vez que sao convocados a contribuir com as discussodes e
melhorias de todas as mazelas cotidianas que afetam os educandos: desde aspectos
relativos a violéncia em seus variados formatos, até as doencas do corpo e da alma;
desde a necessidade de suprir a falta de afeto e cuidados dos alunos até o desinteresse
pelo estudo; do interesse desmedido pelo consumo e pelos aparatos virtuais a apatia; da
exclusao cultural e emocional a dificuldade de apropriar-se de saberes necessarios a vida
em comunidade. Nunca, como nesta década, estivemos tdo vulneraveis ao que ocorre
fora da escola, principalmente o que acontece no mundo virtual, presenca concreta e
instigante dentro das nossas casas.

Estas constatacdes nos levam a defender que é preciso repensar constantemente
as funcgdes e responsabilidades do professor, assumindo que o sistema de ensino atual
€ uma entidade diferente do que era ha 20 anos.

As inquietudes aqui expostas podem nos remeter a outras indagacdes que ajudam
a pensar sobre nosso oficio de professor e professora:

- Como me constitui como professor/a de artes visuais?

- O que me autoriza ser um professor/a de arte?

- Quais contribuicdbes posso oferecer para uma compreensdo da arte
entendida como processo conscientizador/transformador?

Estas questbes convidam a refletir a respeito do compromisso social de todos
quantos defendem uma educacdo centrada na pedagogia contemporénea,
compreendida, segundo Giroux (1999), como uma pratica de producdo de
conhecimentos, identidades e desejos. Alinha-se, portanto, a pedagogia critica e a
perspectiva socio-cultural. E uma producéo de sentidos. N&o se trata, pois, de reproduzir
0 que esta posto, mas de criar espagos para a autoria, a diversidade, a alteridade, o
singular e o interpretativo, entendendo-se ai as ac¢des tanto de professores quanto de

alunos.
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As artes visuais, devido a sua caracteristica de incentivo ao processo criativo e
todo o espectro de acdes e reflexdes que promove, contribuem fortemente para ampliar
a consciéncia do protagonismo e do coletivo.

E nesta direcdo que nos aponta Hernandez (2000), ao defender a complexidade,
a davida e a problematizacdo como campos favorecedores de uma atitude reconstrutiva,
ou seja, de uma autoconsciéncia da propria experiéncia em relacédo as obras de arte, aos
artefatos, fazeres de cada um, ou aos problemas que sdo trabalhados em sala de aula.
E pensar ndo s6 no como se faz arte, mas, principalmente, no porqué da arte, a fim de
instigar o confronto de ideias, a criticidade.

N&o se pode pensar, planejar, o ensino da arte hoje, com o0 mesmo entendimento
de épocas passadas. O “desenhar bem” é sempre uma habilidade a preservar, mas nao
pode ser um passaporte para a aula. Todos tém direito a se expressar conforme suas
condig¢@es e possibilidades, independente de como o fazem. O professor criativo buscara
abordagens pedagoégicas que respeitem trajetorias individuais, mas, sobretudo, que
ampliem a compreensdao das linguagens da arte e sua importancia no processo
civilizatério.

Nossas incertezas sdo nossos instrumentos permanentes de reflexdo e sdo elas
gue conduzem as mudancas, permitindo ndo s6 compreender, mas interferir no processo
educativo.

E importante ressaltar que o monitoramento do processo criativo e o controle do
imaginario pelas varias instancias - familiares, comunitarias, escolares, culturais e
midiaticas -, produzem dispositivos que impedem as manifestacdes socialmente
divergentes. Sdo procedimentos que fazem parte de um curriculo oculto, que manipula,
nega e silencia percepgdes, emocgdes e conhecimentos. Sao acdes subjacentes muitas
vezes sutis, dirigidas a determinadas etnias ou grupos com algum tipo de dificuldade ou
com necessidades especiais. Todos nés temos exemplos a contar sobre silenciamentos,
risos debochados e desrespeito as manifestacées expressivas de alunos e mesmo de

nos proprios. O bullying é também um exemplo desta exclusao.
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Outro agente manipulador que é preciso levar em conta pelo que afeta criancas e
jovens € a midia e seus derivados - TV, internet, jogos virtuais, redes sociais, cinema,
radio, revistas, jornais, materiais publicitarios, etc..., cuja influéncia, boa ou ma, nao
podemos impedir, mas podemos reverter, usando-a em favor do nosso projeto
pedagdgico, focando as acbes na compreensdo critica da cultura visual e na educacgéo
do olhar.

Héa um espaco entre o enderecamento e a resposta do receptor que esta em aberto
nos aparatos midiaticos e, é nele que podemos intervir, questionando, confrontando,
comparando e analisando criticamente. Nesta mesma perspectiva ha contribuicbes
importantes dos teoricos dos estudos da Cultura Visual e de Pillar (1999), no que se refere

a necessidade de uma educacdao estética centrada na visualidade.

Arte como pratica social

A concepcao que temos de arte delimita nossas mediacbes pedagdgicas e
desenha (no sentido de designo) o que se mostra e o que oculta, o que se fala e o que
se cala, indicando enfim, os percursos que trilhamos. Ao entender arte como pratica
social, como experiéncia direcionada, € com esta concep¢ao que me autorizo a construir
um projeto pedagdgico que contemple a pluralidade, a interculturalidade, o diverso e os
fazeres dos varios grupos que compdem o nosso coletivo. Desta forma, o estudo da arte
irA abranger desde as artesanais e praticas populares até a arte universalmente
legitimada, perpassada pelas experimentacdes tradicionais do campo da linguagem
artistica como desenho, colagem, pintura, escultura, processos de impressao de imagens
e producdes mais contemporaneas como as que utilizam programas de computador e
dispositivos eletrdnicos e virtuais. O somatério dessas atividades ira constituir um saber
artistico e estético fundamental para a valorizacao da arte e da cultura.

Ana Mae Barbosa (2002, p.14), ao enfatizar a importancia do professor como

provocador de atitudes cidadas de fruidores da cultura, salienta que

os poderes publicos além de reservarem um lugar para a Arte no curriculo e se
preocuparem em como a Arte é ensinada, precisam propiciar meios para que 0s
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professores desenvolvam a capacidade de compreender, conceber e fruir Arte.
Sem a experiéncia do prazer da arte, nenhuma teoria de Arte-Educacéo sera
reconstrutora.

Sobre este aspecto, percebe-se que poucos professores de arte se nutrem
esteticamente dos espacos da arte, alegando, ora falta de tempo, ora dificuldades
financeiras. Buscam referenciais em revistas, livros, imagens impressas via Xerox,
internet etc... sem contato com artistas, artesdos, atores, bailarinos, escritores e suas
obras, fato que empobrece a construcdo de sentidos e de conhecimento, uma vez que é
estabelecendo relagbes que tecemos nossas redes de saberes. Quanto mais ricas e
diversas estas inter-relacdes ou, estes intertextos, mais denso, amplo e significativo sera
este conhecimento.

A sabedoria popular diz que uma coisa leva a outra, que leva a outra e mais outra,
numa costura interminavel tal qual uma colcha de retalhos ou fuxicos, elemento do
artesanato popular feito com pequenos pedagos de tecido em formato arredondado. Os
fuxicos costurados uns aos outros compdem um todo. No entanto, é possivel preservar-

se as particularidades de cada tecido.

Colcha de fuxico (artesanato popular de pano)

Apbio-me nessa metéafora - a colcha de fuxico, que pode sempre se ampliar ao
incorporar mais um elemento, para lembrar que a educacao é tessitura de processos

compartilhados, sempre incompletos e de experiéncias que nos habitam, que explicam
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nossas escolhas e ressignificam nossas ac¢ées. Nunca estamos s0s, nos acompanham
nossas vivéncias e aqueles que nos ajudam a pensar, a transformar, - 0s Nnossos tedricos

Certeau (1990), afirma que somos locatarios de ideias e que estamos
continuamente citando-nos, o que de certa forma nos reporta a metafora do fuxico. Isso
nos auxilia a entender que pedacos de saberes se costuram uns aos outros para que
possamos dar sentido a trajetoria que trilhamos e que escolhemos como nosso chéo, isto

€: o oficio de professor e de professora.

Ensino da arte para a construgdo da consciéncia cultural

O espaco escolar €, hoje, o lugar onde se concentra o maior numero de pessoas
qualificadas que comp&em um todo critico capaz de sustentar movimentos de mudancas.
No entanto, contrariamente a outras organizacdes as escolas dedicam muito pouca
atencdo ao processo de pensar e repensar o trabalho isto €, as tarefas de concepcéo,
analise, inovacdao, controle e redefinicdo. Por outro lado, os professores sédo portadores
(e produtores) de um saber proprio que, na maioria das vezes, ndo é divulgado, nem
conhecido pelos seus pares.

Precisamos modelar identidade(s) profissionais, buscando formag&o permanente,
recorrer a redes de apoio e romper com 0 isolamento que impomos a nés préprios ao
fecharmos a porta da sala de aula e nos submetermos somente as fronteiras das suas
quatro paredes. A redefinicAo de conceitos, de atitudes, de enfoques, discutidos
coletivamente, de forma democratica e aberta, tendem a valorizar saberes dos
professores e motivar praticas mais densas e enriquecedoras.

Segundo Ana Mae Barbosa (1998, p.28) uma pedagogia da arte prescreve

atencao em dois sentidos:

o sentido cultural, isto é, a arte como cultura, levando-se os alunos a apreciar,
conhecer e analisar a heranca artistica que os precede; e 0 sentido expressivo,
isto &, arte como expressao [...] explorando o fazer individual.

Estes dois campos, o cultural e o expressivo, compdéem a matriz do ensino

contemporaneo de arte, pois permitem tanto uma tomada de consciéncia da condicao
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humana histérica, através do sentimento de pertencimento, quanto a valorizacdo de um

fazer artistico pessoal que se evidencia em um percurso criativo singular. Ambos

apontam em uma mesma direcdo: a constru¢do de conhecimento artistico e estético.
Na esteira destas discussodes, Hernandez (2000, p.49) propde um ensino da arte

ancorado na cultura e entende que

"0 que se persegue € o0 estabelecimento de conexdes entre produgdes culturais
e a compreensao de que cada pessoa, os diferentes grupos (culturais, sociais...)

elaboram. Trata-se, em suma, de ir além de "o qué" (sdo as coisa as experiéncias,

as versfes) e comecar-se a estabelecer os "porqués" dessas representacdes, o0
gue as tornou possiveis, aquilo que mostram e que excluem®...

Ao apresentar a arte como construgéo social mutante no espago, no tempo e na
cultura, Hernandez toma emprestado uma definicdo de Zolberg, para quem a arte ndo é
um fendmeno que se configura pelo que fazem os artistas, mas pelo que fazem e pensam
os individuos nas suas relacGes-representacées, tracando uma ponte para uma
abordagem de ensino que se estabeleca através do que chama "cultura visual". A
importancia fundamental da cultura visual €, segundo Herndndez, mediar o processo de
como olhamos e “como nos olhamos”, contribuindo para a producao de significados que
colaborem para a constru¢éo da consciéncia individual e social o que o leva a ampliar o
conceito de ensino da arte como sendo direcionado para a compreenséao da cultura.

Em direcdo semelhante aponta Schusterman (1998) ao defender a arte como
pratica social, desmistificando seu carater elitista ao apoiar a arte popular e uma

apreciagao estética ativa de todos os segmentos dos extratos sociais, argumentando que

A intencdo estética ndo é mais ver as coisas de maneira estavel e em sua
integridade, mas ver a elas e a n6s mesmos, através da renovagéo constante de
narrativas e vocabularios alternativos como instrumentos de mudanca.

Anterior a estas discussdes, Canclini, em 1980, verificava uma inter-relagao entre
a producao artistica e o meio social, cuja legitimidade € dada e reproduzida pelas atitudes
consagradas como estéticas pela educacdo. Nesta perspectiva, a educacdo faz a
mediacdo e o referendo de praticas artisticas tanto inovadoras quanto conservadoras, o

gue reafirma o caréater transformador ou limitador dos ritos escolares.
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Assenta-se ai a responsabilidade do professor como organizador de contetdos,
selecionador de conceitos, provocador de reflexdes e, muito especialmente, no que se
refere ao mundo da visualidade - como aquele que determina o que o aluno vai ver, como
vai ver e 0 que far4 com este conhecimento. Portanto, é possivel afirmar que geracdes
de estudantes educam seu olhar pelo olhar de um professor que em grande parte oferece
a apreciacao estética, apenas obras renascentistas ou impressionistas que fazem parte
do seu gosto pessoal.

E as produgdes atuais onde ficam? Em que momento entram em cena as
instalacdes, performances, body art, apropriacdes, arte conceitual, arte efémera e outras
tantas denominacdes que compdem o amplo quadro das artes contemporaneas? Cabe
ainda perguntar qual € o lugar que ocupa a arte brasileira? E os artistas locais?

E preciso levar em conta que a escola ndo é um territério neutro e as acoes
educativas ndo devem ser apassivadoras, mas sim confrontadoras de realidades distintas
e se encaminhar para o saber e transformar emancipatorio no sentido defendido por
Paulo Freire. Nao podemos mais apoiar nosso trabalho de leitura das poéticas visuais
apenas em Portinari e Tarsila do Amaral, deixando no anonimato artistas importantes
para a compreensdo do processo artistico e civilizatério. Aqui falo de Artes Visuais, meu
campo de atuacdo, mas é possivel generalizar para outras areas da arte.

Estas questbes me fazem lembrar de um aluno que ao verificar que sabia muito
pouco sobre arte, se deu conta, indignado, que haviam |he sonegado informacdes
importantes que, como cidadao, ele tinha o direito de ter acesso durante sua vida escolar,
entre estas o0 acervo de arte brasileira. A pergunta final do aluno sobre esse fato nos leva

a refletir: de quem é a culpa?

Como dar forma e sentido a colcha de fuxicos

O pensamento contemporaneo em educacao pressupde, como defende Sacristan
(2000) educar para e com a cultura, destacando a significancia do aprendido pelos
sujeitos em um equilibrio dificil e, ao mesmo tempo, estimulante, entre o valor do
conteudo que deve ser denso e relevante e a busca da apropriacao significativa do saber.
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O autor completa sua concepcdo de educacdo enfatizando que € preciso manter e
estimular a independéncia pessoal, o valor da expressao de cada um e a autonomia dos
sujeitos, assim como é prioritario proporcionar meios de intercambio de subjetividades
através do didlogo e do confronto de idéias, principio fundamental da educag¢do na
democracia.

Estas abordagens apontam para a necessidade de correr riscos, de buscar outros
itinerarios pedagogicos - o texto e o contexto podem ser nossos aliados -, que tramem
formas de ensinar e aprender levando em conta os alunos reais, aqueles que temos e
n&o os que gostariamos de ter. Para tanto, € importante que pensemos junto com NOSsos
alunos e alunas como dar forma e sentido a nossa colcha de fuxico para que possamos,
ao estendé-la, identificar nosso proprio retalho, entender nossa contribuicdo em cada
ponto costurado, apreciar a “belezura” realizada coletivamente e compartilhar com outros
grupos os saberes construidos.

Os tempos séo de desassossego: sdo tempos de aprender a fazer, de desfazer e
refazer. Quem sabe, a adesao a novos valores e a outras narrativas possam facilitar a
reducdo das margens de ambiguidade que afetam a profissdo docente e contribuir para
que professores e professoras em geral, e das artes visuais em particular, sintam-se

confortaveis e felizes na sua pele pedagdgica.
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Possibilidades para a Musica na Escola: revisitando as categorias de Allan

Merriam
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Resumo: O presente artigo € uma reflexdo sobre a fundamentacé@o tedrica de meu trabalho de
mestrado no Programa de Pés-Graduagdo em Musica da UFRGS (HUMMES, 2004), que trata das
fungdes do ensino de musica nas escolas de Ensino Fundamental e Médio, e cabe ser revisitado pela
recente implantacdo da Lei 11.769 de 2008, que torna o ensino de musica obrigatério em toda a
Educacgdo Basica. Num primeiro momento, sdo revisadas as categorias de Allan Merriam e alguns
autores que as utilizaram em seus trabalhos de investigacdo e, nas consideracdes finais trago algumas
sugestdes para os Educadores Musicais em servigo.

Palavras-chave: fun¢gbes do ensino de musica; fungdes da musica; educagao musical escolar.

Abstract: This article is a reflection on the theoretical basis of my master's thesis in the Graduate
Program in Music at UFRGS (HUMMES, 2004), which deals with the functions of music education at
elementary and high school, and it is revisited by the recent implementation of Law 11.769/2008 which
makes teaching music required in all Basic Education. At first, the categories by Allan Merriam and
some authors who used them in their researches are reviewed and, in the final considerations, | bring
some suggestions for Music Educators in service.

Keywords: functions of music teaching; functions of music; school music education.

As fun¢des da musica na sociedade tém sido tema de reflexdes e investigacdes
de varios professores e pesquisadores do cenario nacional e internacional da
educacdo musical. Entre eles, destacam-se: Merriam (1964), Ibafies (1988), Gifford
(1988),Fuks (1991; 1993), Freire (1992; 1999), Souza (1992;2000), Bresler
(1996),Swanwick (1997; 2003), Campbell (1998), Araujo(2001), Beyer (2001), Del Ben
e Hentschke (2002),Duarte (2002), Souza et al. (2002), entre outros. Merriam (1964)
aponta uma diferenca entre “usos” e “fun¢des” da musica. A maneira como uma
musica é usada pode determinar sua fungéo, o que nao significa que a musica tenha
sido elaborada para aquela funcdo. Ele comenta que O “uso”, entdo, se refere a
situacdo na qual a muasica € aplicada em ag¢des humanas; a “fungao” diz respeito as
razdes para 0 seu emprego e, particularmente, os propositos maiores de sua
utilizacdo. (MERRIAM, 1964, p. 209).
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Varios autores elaboraram suas reflex6es sobre as fun¢des sociais da musica

a partir da categorizacao de Allan Merriam, incluindo pesquisas referentes ao espaco

escolar, bem como ao ensino de musica. Essas categorias sao o referencial para a

andlise das possibilidades que cercam o universo musical, tanto na familia, como na

escola e na sociedade. As dez categorias principais sao:

Funcdo de expressdo emocional: refere-se a fungdo da musica como uma
expressao da liberagéo dos sentimentos, liberacao das ideias reveladas ou nao
reveladas na fala das pessoas. E como se fosse uma forma de desabafo de
emocOes através da musica. Uma importante funcdo da mausica, entéo, € a
oportunidade que ela da para uma variedade de expressdes emocionais — “0
descargo de pensamentos e ideias, a oportunidade de alivio e, talvez, a
resolucao de conflitos, bem como a manifestacéo da criatividade e a expressao
das hostilidades” (MERRIAM, 1964, p. 219).

Funcédo do prazer estético: inclui a estética, tanto do ponto de vista do criador,
quanto do contemplador. “MUsica e estética estdo claramente associadas na
cultura ocidental, tanto quanto nas culturas da Arébia, india, China, Jap&o,
Coréia, Indonésia e outras tantas” (MERRIAM, 1964, p. 223).. A masica é uma

especie de “carimbo” de sua cultura.

Funcédo de divertimento, entretenimento: essa funcao de entretenimento
esta presente em todas as sociedades. E necessario esclarecer apenas que a
distingdo deve ser provavelmente entre entretenimento “puro” (tocar ou cantar
apenas), 0 que parece ser uma caracteristica da musica na sociedade
ocidental, e entretenimento combinado com outras fung¢des, como, por

exemplo, a funcdo de comunicacdo (MERRIAM, 1964, p. 223).

Funcdo de comunicagao: aqui se refere ao fato de a masica comunicar algo;
nao é certo para quem essa comunicacao é dirigida, ou como, ou 0 qué. Para

Merriam, “a masica ndo € uma linguagem universal, mas moldada nos termos
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da cultura da qual ela faz parte” (MERRIAM, 1964, p. 223). Nos textos musicais
ela emprega, comunica informacfes diretamente aqueles que entendem a
linguagem que esta sendo expressa. Ela transmite emocéo, ou algo similar a

emocao para aqueles que entendem o seu idioma.

Funcdo de representacdo simbdlica: ha pouca davida de que a musica
funciona em todas as sociedades como simbolo de representacédo de outras
coisas, ideias e comportamentos sempre presentes na musica. “Ela pode
cumprir essa funcao por suas letras, por emocdes que sugere ou pela fusdo

dos varios elementos que a compdem” (MERRIAM, 1964, p. 223).

Funcéo de reacdao fisica: O pesquisador apresenta essa funcdo da musica
com alguma hesitacao, pois, para ele, é questionavel se a resposta fisica pode
ou deve ser listada no que é essencialmente um grupo de funcdes sociais.
Entretanto, o fato de que a musica extrai resposta fisica é claramente mostrado
em seu uso na sociedade humana, embora as respostas possam ser moldadas
por convencgdes culturais. A musica também excita e muda o comportamento
dos grupos; pode encorajar reacdes fisicas de guerreiros e de cacadores. A
producao da resposta fisica da musica parece ser uma importante fungéo; para
Merriam, “a questao se esta é uma resposta bioldgica é provavelmente anulada
pelo fato de que ela é culturalmente moldada” (MERRIAM, 1964, p. 224).

Funcdo de impor conformidade as normas sociais: musicas de controle
social ttm uma parte importante em um grande namero de culturas, tanto por
adverténcia direta aos sujeitos indesejaveis da sociedade, quanto pelo
estabelecimento indireto do que é ser considerado um sujeito desejavel na
sociedade. Por exemplo, as musicas de protesto chamam a atencdo para o
“decoro e inconveniéncia”. Para Merriam, “a obtencdo da conformidade com as
normas sociais € uma das principais funcdes da musica” (MERRIAM, 1964, p.
224).
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Funcédo de validacdo das instituicdes sociais e dos rituais religiosos:
enquanto a musica € usada em situacdes sociais e religiosas, h4 pouca
informacgao para indicar a extensao que tende a validar essas instituicdes e
rituais. Os sistemas religiosos séo validados, como no folclore, pela citacao de
mitos e lendas em canc¢des, e também por musica que exprime preceitos
religiosos. “Instituicdes sociais sao validadas através de musica que enfatiza o
adequado e o impréprio na sociedade, bem como aquelas que dizem as
pessoas o que e como fazer” (MERRIAM, 1964, p. 224). Essa funcédo é bastante

semelhante a de impor conformidade as normas sociais.

Funcéo de contribuicdo para a continuidade e estabilidade da cultura: se
a musica permite expressdao emocional, fornece um prazer estético, diverte,
comunica, obtém respostas fisicas, conduz conformidade as normas sociais,
valida instituicbes sociais e ritos religiosos, ela também contribui para a
continuidade e estabilidade da cultura. Nesse sentido, talvez, ela contribua nem
mais nem menos do que qualquer outro aspecto cultural. Nem sempre outros
elementos da cultura proporcionam a oportunidade de expressdo emocional,
diversédo e comunicacado, na extensao encontrada na muasica. Para Merriam, “a
masica €, em um sentido, uma atividade de expresséao de valores, um caminho
por onde o coracdo de uma cultura € exposto sem muitos daqueles
mecanismos protetores que cercam outras atividades culturais que dividem
suas fun¢des com a musica” (MERRIAM, 1964, p. 225). Como veiculo da
historia, mito e lenda, ela aponta a continuidade da cultura; ao transmitir
educacéo, ela controla os “membros errantes” da sociedade, dizendo o que é

certo, contribuindo para a estabilidade da cultura.

Funcéo de contribuicdo para a integragdo da sociedade: de certa forma
essa fungéo também esta contemplada no item anterior, pois, ao promover um
ponto de solidariedade, ao redor do qual os membros da sociedade se
congregam, a musica funciona como integradora dessa sociedade. A musica,

entdo, fornece um ponto de convergéncia no qual os membros da sociedade
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se relinem para participar de atividades que exigem cooperac¢ao e coordenacao
do grupo. “Nem todas as musicas sao apresentadas dessa forma, por certo,
mas todas as sociedades tém ocasifes marcadas por musica que atrai seus
membros e os recorda de sua unidade” (MERRIAM, 1964, p. 226).

Merriam ressalta que € bem possivel que essa lista de fungdes da musica possa
requerer condensacao ou expansdo, mas, em geral, ela resume o papel da masica na
cultura humana. A musica € claramente indispensavel para uma promulgacéo
apropriada das atividades que constituem uma sociedade; € um comportamento
humano universal.

Na perspectiva da educacao musical, um trabalho interessante de ser citado é
o de Freire, que pesquisou a relacdo entre musica e sociedade e suas implicacdes no
ensino superior de musica, tomando como base a categorizacdo de Allan Merriam
(1964). Buscou investigar que concepcdes e qual a funcao social da musica ensinada
no curso de musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro. Sua questdo de
pesquisa surgiu nas salas de aula da Escola de Musica da UFRJ, onde as discussfes
convergiram para a ideia de que a arte, a musica e a educagéo séo instrumentos de
transformacao individual e social. Essa articulacdo entre musica e sociedade,
investigada no trabalho de Freire (1992), veio confirmar que a masica na sociedade e
no contexto escolar pode ser transformadora, portanto ela deve assumir um papel
mais definido no ensino escolar.

Assim como fez Freire, aqui cabe lembrar que esta categorizacdo de Merriam
também pode ser objeto de muitas questdes: A funcao de “expressdo emocional” é
individual ou social? “Representagdo simbdlica” e “comunicacdo” devem ser
categorias separadas? “Divertimento” €, realmente, atribuicio da arte? Essas
categorias sao realmente aplicaveis a qualquer cultura, em qualquer tema? (FREIRE,
1992, p. 25).

Todas as perguntas sdo pertinentes e varias outras questdes poderiam ser
listadas, porém essa lista de funcdes de Merriam, revisada por varios pesquisadores,
forma um marco de referéncia para se pensar a sociedade e a escola (que é uma

instancia da sociedade) em seu papel de fomentadora da cultura e do ensino musical.
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Podemos considerar essas categorias como um dos referenciais da educagao musical
gue ainda pode ser ratificado e reavaliado, dependendo do contexto em que estiver
inserido.

J& o pesquisador Swanwick (1997) faz uma analise das fungbes da musica
listadas por Merriam, dividindo-as em duas possibilidades: a transformagédo e
transmissao cultural, ou a reproducao cultural. Para ele, as funcdes de expressao
emocional, prazer estético, comunicacdo e representacdo simbodlica, mesmo
apresentando componentes reprodutivos, também apresentam possibilidades de
metéforas que podem gerar novos significados. Ja as fun¢bes de validacdo de
instituicdes sociais, de forcar conformidades as normas sociais, de auxilio aos rituais
religiosos, de contribuir para a continuidade e para a estabilidade da cultura, além da
integracao da sociedade, ndo tendem a criar ou a encorajar novos significados. O
autor aponta que, para a educacéo musical, em que a construcdo de conhecimento e
o desenvolvimento de habilidades criativas é uma forte meta, torna-se importante
focalizar as funcdes da musica que busquem a transformacéao cultural e ndo apenas
a reproducéo. Ele salienta que os professores de musica tém também que perguntar
a si mesmos se eles estéo interessados, principalmente, em resposta cultural, ou se
eles estdo também buscando algo mais abrangente e aberto (SWANWICK, 1997,
traducéo minha).

O mesmo autor ratifica sua posi¢cao, em 2003, no seu livro Ensinando Mdsica
Musicalmente, onde comenta a lista de Merriam novamente e se posiciona da mesma
maneira, enfatizando as funcfes da musica voltadas para a construcdo de significados
e ndo apenas focadas na reproducao cultural. Em seu discurso, procura alertar os

professores de musica, dizendo:

Os professores perderiam estudantes, caso se comprometessem somente
com os timidos e culturalmente limitados elementos da lista de Merriam,
embora isso seja parte do que é feito. O foco educacional tem, acima de tudo,
de estar nos verdadeiros processos do fazer musical. Somente entdo é
possivel dar sentido ao contexto, seja historico, social, biografico, acustico ou
outro. (SWANWICK, 2003, p. 50).

A posicdo de Swanwick em relacdo as categorias listadas por Merriam € muito
pertinente, pois ndo podemos deixar de considerar que Allan Merriam realizou seus

estudos nos anos 1960 em uma realidade diferente, quando as questdes pedagdgicas
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tendiam para uma educacgdo funcional. Merriam pode ser um referencial, mas €&
necessaria uma certa cautela ao segui-lo rigorosamente nos trabalhos de educacéao
musical. A lista aponta para um foco educativo que tende para a tradicao e reproducao
cultural, sem a construgdo de novos significados, sem trabalhos de criagéo e, talvez
muito cansativos. Isso, logicamente, dependendo do enfoque pedagdgico e
procedimentos adotados na sala de educacao musical.

Campbell (1998), em suas investigacfes realizadas com criancas e jovens,
também utiliza as categorias de Merriam como um de seus referenciais. Ela enfatiza
que nao podemos ignorar que o universo musical da crianca é bastante rico de
possibilidades, ao contrario do que muitos pensam. Os adultos, as vezes, esquecem
gue as criangcas escutam varios tipos de mausica, pois 0s sons estdo ao redor dos
pequeninos, e eles se manifestam espontaneamente em relacédo a sua satisfacdo ou
nao ao ouvi-los. Ao referir-se as fun¢des da musica na educacao musical de criangas

e jovens, a pesquisadora afirma que

[...] para as criangas, o significado da musica € profundamente relacionado a
fungcdo. A “musica boa”, dizemos, deveria ser a base da experiéncia
infantil;"boa para qué?”, questionam elas. As criangas usam a masica de
todas as formas e funcdes, e descobrem que, ao pensar e fazer musica, sao
animadas por ela, confortadas nela, reflexivas através dela, exuberantes com
o resultado dela. O seu uso da musica varia do ludico ao sério, e do solitario
ao social. Estes usos e fungcdes moldam-se as categorias levantadas por
Merriam (1964) e Gaston (1968); eu utilizo a lista de Merriam como um
referencial. Mais importante, a masica contribui positivamente para a vida das
criangas, e muitas reconhecem — mesmo em sua juventude e imaturidade —
gue nédo poderiam viver sem ela. (CAMPBELL, 1998, p. 175, traducdo minha).

A mesma autora também salienta que a musica é facilmente acessivel para
multiplos usos e que tem nas criangas 0s seus mais avidos fas, incluindo os bem mais
jovens, que normalmente fazem suas proprias escolhas. Diz que ndo € preciso
nenhum adulto para determinar o gosto dos menores. A crianca é capaz de se
conectar com a musica além da escola, em seu préprio ritmo, € nos momentos que
Ihe forem mais confortaveis. A crianca escolhe a muasica por uma afinidade especial,
ajustada as suas particularidades, personalidade e temperamento. Ela canta imitando
seus cantores favoritos; toca teclado, guitarra e bateria pela exploracdo de suas

possibilidades. Muitas criancas fazem musica fora da escola, segundo seus interesses
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(muito mais relevantes a “vida real”, argumentam, do que bandas marciais ou
xilofones).

Campbell (1998, p. 181) afirma que a musica esta ai para o deleite das criancas,
e elas se deliciam. Ainda referindo-se a educagdo musical de criangas e jovens,
principalmente com o foco na escola, a autora alerta que os estilos e fun¢gdes musicais
variam muito, e poderia ser uma irresponsabilidade nossa negar a crianga um minimo
de exposicéo e instrucdo nesse sentido. Uma dieta musical nunca é simplesmente
balanceéavel: temas da Disney e clipes da MTV d&o prazer, mas compreendem e
revelam apenas algumas das esferas e funcdes que a musica é capaz de expressar.
Juntamente com musica de entretenimento, a crianca merece conhecer que tipo de
musica € usada para trabalho ou culto, para isolamento e meditacdo, para trazer
solidariedade a uma comunidade e para transmitir emo¢des que variam do pesar a
exaltacdo. A crianca é capaz de entender a musica de seu tempo e lugar, tanto quanto
pela histéria como por varias outras culturas, ganhando, assim, um maior
discernimento intelectual via essas exploracdes (Campbell, 1998, p. 182).

As opinides de Swanwick (1997, 2003) e Campbell (1998) parecem entrar em
sinergia no momento em que ambos alertam para as questbes de construgdo de
significado, de ir além da simples reproducéao cultural ou do divertimento. O ensino da
musica abre possibilidades para construcdo de conhecimento tanto quanto outras
areas de ensino dentro da escola. O manuseio dos elementos formadores da musica,
0S componentes estéticos que a envolvem e as questdes historicas que a localizam
séo fontes que abastecem o estudante de varias possibilidades de criacdo e recriacdo
de significados. A escola é uma parte importante da sociedade, onde os jovens tém a
oportunidade de focalizar o mundo em que vivem, de estabelecer rela¢des entre varios
conhecimentos, inclusive os conhecimentos musicais.

A escola, entretanto, pode ir além das funcdes listadas por Merriam e revisadas
por educadores musicais. A escola € uma instancia social que reproduz a cultura
existente; € um dos locais onde as mudancas acontecem, e também um dos lugares
gue representam formas de conhecimento, praticas de linguagem, relacdes e valores
sociais que séo selecdes e exclusdes particulares de uma cultura mais ampla. “Na

escola existem espacos de controvérsias que muitas vezes expressam uma disputa
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acerca de que formas de autoridade, tipos de conhecimento, formas de regulacao
moral e versdes do passado e futuro devem ser legitimadas e transmitidas aos
estudantes” (GIROUX, 1997, p.162), portanto, a escola € um local onde o ensino de
musica pode ter muitas funcdes.

Outro trabalho que nos traz dados sobre como a musica € vista e trabalhada
dentro da escola € o realizado por Del Ben e Hentschke (2002), que trata de uma
investigacdo com trés professoras de musica (especialistas) de escolas do ensino
fundamental de Porto Alegre/RS. Segundo dados da pesquisa, algumas professoras
demonstram preocupacdo em inserir efetivamente a musica no curriculo escolar, e
parecem valorizar o ensino de musica. Mesmo colocando, algumas vezes, o valor da
musica fora das habilidades especificamente musicais, as professoras, em seus
depoimentos, parecem preocupar-se em citar aspectos da educagcdo musical. Nos
relatos de Del Ben e Hentschke, percebe-se que algumas professoras defendem que
a musica € uma forma de conhecimento tdo importante quanto as outras areas.
Porém, em outros momentos, parecem nao ter certeza disso, fato que se verifica na
ocasidao em que algumas justificam a valorizacao desse ensino com motivos que estao
fora do contexto musical e ndo pelo conhecimento musical independente, que seja
relevante em si mesmo, em suas especificidades.

Encontramos nos depoimentos mais aspectos extramusicais, ligados as
emocdes e as questdes culturais, do que elementos intrinsecos a musica. Talvez
essas questdes sejam consequéncia da auséncia de reflexdes mais detalhadas sobre

0 ensino de musica. Isso pode ser comprovado nos seguintes depoimentos:

A musica pode contribuir para a formacéao global do aluno, desenvolvendo a
capacidade de se expressar através de uma linguagem ndo-verbal e os
sentimentos e emocfes, a sensibilidade, o intelecto, o corpo e a
personalidade [...] a musica se presta para favorecer uma série de areas da
crianca. Essas areas incluem a “sensibilidade”, a “motricidade”, o “raciocinio”,
além da “transmissao e do resgate de uma série de elementos da cultura”.
(DEL BEN; HENTSCHKE, 2002, p. 52-53).

N&o so no Ensino Fundamental, Ensino Médio ou nos Cursos de Formacéao de
Professores encontramos esses pensamentos em relacdo ao ensino de musica. Na
Educacao Infantil, espaco investigado por Beyer (2001), a autora traz “crengas” em

relacéo a esse ensino, coletadas em dialogos e entrevistas realizadas junto a diretores
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e envolvidos com o fazer musical nessas instituicbes de ensino formal e informal. A
autora constatou que varias das concepcOes reveladas em relacdo a musica séo

voltadas a um pensamento utilitarista, e assinala algumas delas:

Misica €é importante coadjuvante no trabalho psicomotor, inglés,
aprendizagem de numeros, cores, etc.[...Jmdsica vai ajudar a acalmar as
criancas [...] musica vai organizar as criancas [...] masica alegra as criancas
[...] mUsica é excelente marketing para a escola. (BEYER, 2001, p. 46-47).

Como podemos constatar, sao atribuidas varias funcdes a musica na escola e
na vida cotidiana das pessoas. Encontramos a musica como terapia, musica como
auxilio no desenvolvimento de outras disciplinas, madsica como mecanismo de
controle, musica como prazer, divertimento e lazer; midsica como meio de transmissao
de valores estéticos, musica como meio de trabalhar praticas sociais, valores e
tradi¢cdes culturais dos alunos e musica como disciplina autbnoma com contetdos
proprios.

As funcdes da musica listadas por Merriam (1964) vém ao encontro das demais
pesquisas citadas, podendo ser acrescidas de outras funcdes que sdo especificas do
ensino de musica nas escolas. A funcédo de expressao emocional, a musica a servico
de outras disciplinas ou como mero meio de divertimento, bem como a musica a
servico dos “talentosos” foram elementos que apareceram nas falas de professores e
administradores escolares. Talvez um grande destaque seja encontrarmos a musica
como area de conhecimento e como marketing da escola; estas parecem ser as

novidades que podemos acrescentar na lista de Merriam.

Considerac0es finais

Certamente a musica esta presente nos rituais civicos e religiosos, e mesmo
como um elemento integrador de outros componentes curriculares. A musica também
propicia trabalhos corporais ou que desenvolvam o raciocinio, bem como a
motricidade ampla e fina. As categorias listadas por Merriam (1964), bem como outros
trabalhos realizados sobre esse tema, demonstram que a musica exerce Varias
funcdes na sociedade e na escola (que € um segmento da sociedade). A musica esta
presente no cotidiano das sociedades e exerce varias funcbes, dependendo da

situacdo em que estiver inserida. Nao podemos esquecer de que a musica esta nos
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meios de comunicacao, nos telefones convencionais e celulares, na internet, videos,
lojas, bares, nos alto-falantes, nos consultérios médicos, nos recreios escolares, em
quase todos os locais em que estamos e em meios que utilizamos para nos
comunicarmos, ou nos divertirmos, e também nos rituais de exaltacao a determinadas
entidades (HUMMES, 2004, p.17). Portanto, o aluno de sua sala esta repleto de
experiéncias musicais e muitos possuem larga experiéncia com materiais eletronicos.

A informética e a comunicacéo nos cercam diuturnamente, portanto, que outras
funcBes aliadas a tecnologia a musica pode ter? Os professores estdo preparados
para este formato interativo de “aluno x musica x professor”, incluindo a visualidade
gue faz parte deste universo sonoro, indiscutivelmente? E ouvir musica presencial, e
a possibilidade de frequentar salas de concerto, espetaculos ao vivo, onde esta esta
instancia da formacéo do cidadao do mundo que a escola precisa preparar?

Este artigo tem também a “missdo” de abrir novas questbes ainda né&o
respondidas neste nosso universo criativo e tecnoldgico. Talvez nos anos sessenta,
guando Merriam foi a campo procurar respostas, a velocidade para encontra-las fosse
mais lenta, no entanto a velocidade da informacéo entre os seres humanos era bem
menor. Que musica fazer na escola? Certamente os alunos poderdo apontar alguns
caminhos se forem consultados.

A educacdo musical, numa perspectiva ampla, transmite para as novas
geracdes uma gama de conquistas sociais acumuladas pelo deslocamento histérico
da humanidade. As conquistas sociais envolvem, entre outras questdes, valores,
comportamentos, ideias, artefatos e instituicbes que sdo Uteis na manutencdo das
relacdes para a existéncia de grupos sociais organizados. Esse processo de educagéo
€ um processo de socializacdo realizado por diversas instancias, além da escola,
como a familia, o grupo de convivio, a midia, a comunidade, a igreja, entre outros.

Nesse sentido, temos uma fungdo conservadora que visa garantir a
reproducdo social e cultural, isto é, o compartilhamento de sentidos como requisito
basico de sobrevivéncia da mesma sociedade. O processo educacional ndo € um
processo simples, linear e mecanico. Nas nossas sociedades contemporaneas, a
escola enfrenta um processo demarcado por diferencas e contradicdes. Muitas

criancas — principalmente de uma classe social mais baixa — ndo compartilham os
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cadigos e a cultura da escola e ndo dispéem de apoio familiar quanto as expectativas
sociais, ndo tendo as mesmas oportunidades. Esses alunos partem de condicbes
desiguais e estdo em desvantagem desde o inicio. A democracia das oportunidades
ndo esta ao alcance de todas as escolas.

A complexa fungdo social da escola busca, portanto, atenuar os efeitos da
desigualdade social e das oportunidades (PEREZ GOMEZ, 1998). Para isso, &
importante cultivar no ambiente educativo formal uma flexibilidade organizativa, uma
diversidade de métodos, ritmos e experiéncias didaticas que dialoguem com o
curriculo comum.

Para finalizar estas reflexdes, ficam algumas sugestdes para os professores
leitores deste artigo. No sentido de buscar atender as desigualdades existentes nas
salas de aulas e as diversidades, é importante lembrar que as aulas de musica
precisam ser dinamicas, envolvendo momentos de apreciacdo, pratica, criacdo e
teoria musical. O plano de aula precisa ser dimensionado para abranger mais de uma
atividade sobre o mesmo tema, com o objetivo de possibilitar ao aluno mdltiplas
leituras do assunto proposto. Os temas, inclusive, podem ser selecionados através de
uma conversa com o0s alunos sobre seus interesses, compartilhando-os com os do
professor e da escola. Nestas escolhas, € importante considerar as caracteristicas
sociocognitivas dos alunos, bem como a complexificacdo do tema e a adequac¢éo ao
contexto social do projeto curricular.

Um dos principais focos do trabalho em educac¢@o musical é a compreensao
critica da musica em suas diversas manifestacdes e o entrelagamento com as outras
areas do conhecimento. E importante que o aluno reconheca as diferencas culturais
e consiga visualizar suas vivéncias do cotidiano neste contexto de pluriculturalidade.
Conhecer, reconhecer, identificar e valorizar as diversas culturas € um foco no
processo de construcédo de conhecimento em musica.

Nas aulas de musica, os recursos de gravagdo sdo importantes e eficientes.
Procure gravar os trabalhos realizados pelos alunos e proceder a uma avaliagéo dos
mesmos atraveés de audicbes. A qualidade do equipamento € um fator a ser
observado: uma caixa de som de boa qualidade pode ser um material Gtil para o

professor de musica, assim como um gravador, ou MP4, celular, maquina fotografica,
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entre outros materiais cada vez mais atuais. Facilmente encontram-se recursos para
a realizacéo de gravac6es com qualidade razoavel.

Outra opcao para que o professor de musica torne suas aulas mais produtivas
séo os materiais audiovisuais. O cinema traz referéncias musicais interessantes para
a histéria da musica e também é uma maneira de conhecermos o mundo. Estudar a
musica medieval através de filmes pode ser uma opcao eficiente, por exemplo. A
musica brasileira erudita de Villa-Lobos, assim como a Bossa Nova, pode ser
encontrada no repertério cinematografico nacional.

Algumas sugestbes de procedimentos de avaliacdo s&o: ter o cuidado de
avaliar o processo em momentos diferentes: antes do processo, no processo e apos
0 processo; tracar metas com os alunos; discutir possibilidades de avaliacdo dos
trabalhos propostos; evitar preconceitos ou hipéteses precipitadas; considerar a
organizacédo do aluno, o respeito com o trabalho dos colegas e o espirito investigativo;
criar instrumentos concretos de avaliacdo, como diario de campo, trabalhos escritos,
fichas de avaliacdo, gravacodes, registros das producdes; utilizar uma pasta de
trabalho com o material dos alunos.

Como sugestdes para o desenvolvimento das aulas, podemos destacar:
organizar o espaco da sala de aula com antecedéncia, dimensionando para a
atividade planejada; dimensionar o tempo para a realizacdo do trabalho proposto;
evitar a realizacdo de aulas repetitivas; procurar ndo deixar a aula muito “solta”, sem
objetivos definidos; lembrar que o aluno precisa pensar e fazer arte. Trabalhar por
projetos pode ser uma possibilidade interessante (dimensione o projeto); visitas a
outros espacos de producgédo artistica podem estimular o trabalho criativo; gravar os
trabalhos de aula sempre que possivel e escuta-los posteriormente com os alunos.
Lembre que é importante a participacao do aluno em seu processo de avaliacao desde
o inicio do ano letivo. Este é o “contrato” estabelecido entre professor e aluno.

Porém, o mais importante é nunca esquecer que em uma aula de musica é

preciso “ter musica”.
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Resumo: Na improvisagcdo em danca, acordos temporarios sdo estabelecidos entre as informacdes ja
consolidadas no corpo e as que surgem em decorréncia do momento em que ela acontece. Nessa
interacdo, a antecipagdo — entendida enquanto estratégia de sobrevivéncia — pode enrijecer sistemas
e consolidar padrbes. Para uma relacdo estabelecida sistemicamente em improvisacdo, a
imprevisibilidade aponta caminhos que potencializam os processos de transgressédo de padrdes. O
fazer em improvisac¢édo pode se configurar como um ato reflexivo sobre o papel do improvisador como
aquele que tenta romper padrfes através de uma reflexdo sobre sua condi¢@o antecipatéria.

Palavras-chave: danga contemporanea; improvisacao em danca; antecipacéo; padrao.

Abstract: In dance improvisation, temporary arrangements are established between the information
already consolidated in the body and which arise from the moment it happens. In this interaction, the
anticipation - understood as a survival strategy - can harden systems and consolidate patterns. For a
relationship systemically established in improvisation, unpredictability points out ways that leverage
processes of transgressing patterns. Improvisation can be configured as a reflexive act about the role
of improviser as one who tries to break patterns through a reflection on his/her anticipatory condition.

Keywords: contemporary dance, dance improvisation, anticipation, pattern.

Introducéo

A improvisacdo em danca pode ser entendida como um sistema aberto que se
caracteriza por processo de composicdo em tempo real que se opera na adaptacao.
E um sistema com suas restricdes, mas que se mantém aberto para outras
possibilidades de composicdo. A possibilidade de um sistema de selecionar
informagdes que possam garantir sua sobrevivéncia chama-se evolugéo.

Num entendimento de sistema que coevolui com o ambiente, a improvisagéo
em danca pode ser vista como um processo evolutivo. Os processos evolutivos sé&o
aqueles caracterizados a partir da teoria da evolugdo de Charles Darwin?!, que, de

grosso modo, diz respeito as mudancas de caracteristicas hereditarias de uma

1 Charles Darwin, (1809-1882) foi um naturalista britdnico que alcangou fama ao convencer a
comunidade cientifica da ocorréncia da evolugcéo e propor uma teoria para explicar como ela se da por
meio da sele¢éo natural.
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determinada espécie de uma geracgao para outra. Evolucéo, portanto, é transformacéo
ao longo do tempo, caracteristica fundamental dos organismos vivos.

Organismos vivos sédo tidos como sistemas abertos, pois efetuam interacdes
com o ambiente. Um sistema pode ser representado por um conjunto complexo de
elementos que estdo em relagdo. A improvisacdo, assim, é um sistema aberto
constituido de uma complexificacdo de diferenciais simultaneos que interagem entre
si e geram informacdes de tempo e de espaco.

Por ser um sistema aberto, o corpo seleciona informacgdes, caracterizando-se
como um sistema dissipativo que transforma energia num ambiente fisico e cultural
(MARTINS, 1999). A improvisacdo pode organizar espaco-temporalmente 0s
movimentos, caracterizando-se pela sua condicdo de imprevisibilidade. Os sistemas
sempre — ou quase sempre — estdo interagindo com o meio ambiente. “Esses
sistemas, imersos em relacbes com o externo, ao longo do tempo, comecam a
internalizar elementos. Essa internalizacdo passa a compor o processo evolutivo de
todo ser vivo” (lbid. p. 29).

Padrdes e antecipacao

A pratica continua em improvisacgao faz com que o corpo aprenda e estabeleca
certos padrdes. E o aprimoramento deste entendimento que far4 com que o corpo
compreenda tarefas de movimento e se desenvolva em seu sentido de repertério
diversificado. O corpo gera informacao de tempo e de espaco através da associacao
de cddigos entre movimento e ambiente. Ao se inserir no campo da improvisacéo, o
corpo aprende e se especializa, efetuando associacbes entre aquilo que aprende e
aquilo que ja sabe: “Controlado por intrincados mecanismos neuronais, 0 movimento
humano é manifestacdo de conhecimento inato, aprendido ou naturalmente adquirido
pela complexificagdo de sua morfologia” (MUNIZ, 2004, p. 48).

Os padrbes provocam ajustes e adequacbes “entre as condicdes que a
estrutura de um organismo vivo apresenta, e as que encontram pela frente, com
operacdes respondendo a necessidades de tornar favoravel sua permanéncia”
(QUEIROZ, 2011 p. 179). Os padrdes sdo importantes para a sobrevivéncia de
vocabularios e para a manifestagcdo da articulacdo entre aquilo que € aprendido
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recentemente e 0 que € tido como novo. Quando a repeticdo de um padrédo acontece,
configuram-se, nessa repeticdo, possibilidades de andlise dos repertérios ja
existentes. Quanto mais tempo repetimos uma informacao, mais a reaprendemos. Em
Psicologia, isso se chama curva de retencéo, a possibilidade de reaprendizado de
uma mesma informacao através da repeticdo (CORREA, 2008, apud HASKEL, 2010).
E é esta curva de retencdo que pode acontecer em improvisagdes, provocando e
aprimorando os aprendizados.

O fazer da improvisagédo € um esquema corporeo que reproduz movimentos e
confere segurangca num tempo e num espaco continuos. Toda vez que a repeticao de
um padrao acontece, ela pode se transformar no corpo, exigindo novas organizacées
perceptuais. Além de existir repeticdo, também ocorre a modificacdo de entendimento
de corpo, no sentido de reelaborar determinados movimentos com maior consciéncia
do que se esta fazendo, buscando possibilidades de surgimento de novidade.

A maioria dos improvisadores em danc¢a busca alguma construcéo de novidade
em suas dancas, e para isso lancam mao de mecanismos que coadunem com este
anseio de evitar os padrdes mais comuns. As praticas da improvisagdo em danga
podem ser estruturadas “com o objetivo de ‘desautomatizar’ o corpo, visando a
ampliacdo de repertorios de movimentos, de atencdo, de percepcdo e de
entendimento sobre composi¢cao” (GUERRERO, 2008, p. 10). As praticas também
envolvem repeticdes e, se ha repeticbes, ha a construgcdo de padrbes e de
reconfiguracdes de padrbes ja existentes. A producdo de novidade, de movimentos
diferenciados, acontece a partir de processos de reconhecimento e repeti¢cao, entre
regularidades desses movimentos e suas divergéncias (Ibid.), dentro de uma nogéo
restrita de liberdade.

Existe certa liberdade de escolha no ato da improvisacao, onde o corpo trabalha
com a nocao de estabilidade e instabilidade de movimentos. Tentar romper com o
pensamento comum de que a danca se da, somente, a partir da repeticdo de certos
padrées e combinagdes preestabelecidas, ao mesmo tempo em que se encontra em
comunicacdo com 0s acontecimentos do entorno — mesmo que a escolha seja a
elaboracdo de passos determinados -, parece possibilidade no campo da

improvisacao, pois ela tende a ser vista como uma danca de liberdades em
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movimentacgdes. Porém, este pensamento de que a improvisacao é liberdade é um
pensamento equivocado. E preciso mensurar as ‘liberdades” existentes. A
improvisacao € livre no sentido de atribuir autonomia aquele que esta criando e
executando a sua danca. Contudo, ha certas estabilidades e determinismos, onde os
padrdes tendem a se repetir, pois garantem a sobrevivéncia de sistemas.

Os determinismos podem surgir de diversos fatores, tais como as condicdes
anatémicas, fisiolégicas, repertério corporal, estilo pessoal do improvisador e 0s
condicionamentos, principalmente os que s&do criados pela repeticdo em
improvisacdo. Os determinismos vao permitir a producdo do novo através da
corporalizacdo de outros padrbes de movimento. Dessa forma, o corpo executa
codificacbes que sao trabalhadas e retrabalhadas na improvisacdo, permitindo um
arranjo de combinacdes entre restricoes e néo restricbes (MARTINS, 1999). E, mesmo
em improvisagdes onde parece haver um grau maior de liberdade, os padrdes
aparecem em decorréncia do tempo, garantindo, assim, que sistemas ndo se
desestabilizem.

A improvisagcdo estd implicada numa série de escolhas. Estas escolhas
reduzem as possibilidades de movimento, reduzindo, também, as possibilidades de
acontecimentos. Segundo Nelson (2000 apud GUERRERO, 2008, p. 24), ndo é
possivel fazer todas as coisas que fazem parte do repertério, pois “sempre ha um
recorte sobre relacdes possiveis a serem exploradas, de acordo com condi¢des e
encadeamentos para a cena.” Por isso, a improvisagao torna-se importante para
buscar rupturas de padrdes, justamente na repeticdo deles. E preciso conhecer o
padrao para poder reconfigurar possibilidades compositivas. As restricbes operam
sobre as decisfes, por isso ndo hd como abolir os padrdes: eles se transformam na
medida em que séo confrontados.

Aprendemos com a experiéncia. Na tentativa de divergir das regularidades, a
experiéncia consolida nossos condicionamentos e as informacdes se organizam de
tal forma que os condicionamentos sempre serdo reordenados, com a finalidade de
existir um padrdo em resposta aos eventos. Padrdo como mecanismo de

sobrevivéncia, padrées em movimento.

39|Pagina



Os movimentos séo resultantes de acordos neuromusculares que dependem
das conexdes dos neurdnios sensoriais e motores. As informacgfes que entram em
contato com o corpo sdo atualizadas, reorganizadas e contribuem no planejamento
daquilo que sera efetuado: “as mudancas externas provocam as mudancas na
qualidade da resposta motora” (Ibid., p. 16). Nestes acontecimentos, atuam niveis
diversos de forca muscular, 6ssea, equilibrio, articulagdes, propriocepcéo, peso, etc,
gue geram os niveis de resposta de movimento e os niveis de repeticdo de padrdes.

Alguns hébitos de movimento tém maior probabilidade de acontecer do que
outros, e isso depende, também, do vocabulario corporal do improvisador: “A
singularidade da experiéncia promove a possibilidade do desenvolvimento de
repertorios particulares. Cada corpo tem seu préprio repertério e uma maneira
particular de efetuar as conexdes entre as informagdes” (HERCOLES, 2011, p.26).

Porém, os padrées podem se tornar formas de sobrevivéncia que n&o permitem
gque novas reformulacdes sejam efetivadas. Caracterizados como seres
antecipatoérios, buscamos prever 0os acontecimentos e, assim, exercer controle sobre
algumas situacbes de danca. Dessa forma, os padrbées podem tornar-se uma
ferramenta de controle, um dispositivo que tenta eliminar a entrada do inusitado,
mesmo que, na improvisacao, seja importante o exercicio do fazer e de experimentar
diversos modos de organizacdes dos movimentos.

Ja possuimos certezas e previsées sobre 0 que nos acontece e 0 que nos
acontecera, e nos movemos no cotidiano sob uma perspectiva antecipatdria (LLINAS,
2002 apud SANTOS, 2011). Esta € uma perspectiva evolutiva que considera que
qualquer ser vivo prevé os resultados dos seus movimentos para poder executar suas
acbes com seguranca.

Para que se tenha éxito naquilo que é feito, nosso corpo antecipa resultados
de movimentos através de informacdes sensoriais sem, necessariamente, o dominio
da nossa consciéncia. Estamos, a todo tempo, mudando com a experiéncia. I1sso

implica em mudancas cerebrais rotineiras, onde as sinapses?, que fazem contato entre

2 As sinapses sao os impulsos nervosos que passam de um neurdnio para outro por meio de
mediadores quimicos chamados de neurotransmissores. Elas ocorrem na comunicacdo entre as
terminagfes nervosas.
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si, provocam a aquisicdo de aprendizagem e experiéncia. Os neur6nios® possuem a
tendéncia de antecipar quaisquer estimulos, “respondendo a ele antes que este se
reformule no cérebro. Ou seja, a velocidade de resposta desses neurénios muda mais
rapidamente que as mudancgas do mundo externo” (Ibid., p. 16).

Essa capacidade de predicdo do cérebro — prever eventos futuros - se da por
meio de um processo de reconhecimento e assimilacao das informacdes sensoriais e
nao acontece somente num nivel consciente: a predicdo é evolutivamente mais antiga
gue a consciéncia. A mesma relacdo pode ser estabelecida numa improvisagao:
quando dangcamos, tentamos prever 0s préximos movimentos, mesmo que de forma
inconsciente. E um esquema corpéreo natural que tenta garantir a sobrevivéncia.
Neste caso, temos a sobrevivéncia do sistema danca garantido pela antecipacédo dos
percursos efetuados no tempo e no espaco.

Ha, quase sempre, uma incidéncia de planejamento sobre as coisas que
executamos. A antecipacao realizada pelo sistema nervoso tece breves comparacfes
entre 0 meio externo e as informacdes do sistema sensorio-motor. Para que a
antecipacdo possa funcionar, “o0 sistema nervoso gera uma solugdo pré-motora
relacionada com os movimentos efetuados sincronicamente” (Ibid., p. 27).

Os planejamentos acontecem em codependéncia com o ambiente. As tomadas
de decisbes sao orientadas pelos acontecimentos do meio, dos mais sutis aos mais

acentuados. Somos incitados a negociar permanentemente.

Imprevisibilidade e transgresséao

A improvisacdo, neste ponto, pode soar um tanto paradoxal. E possivel existir
liberdade numa fricgdo com os modos restritivos, € possivel fazer escolhas, ainda que
nds sejamos estas construgdes engendradas e “envelhecidas” pelo tempo. E possivel
rejuvenescer estas propostas, ja que as trocas entre 0 organismo e 0 meio nao
cessam.

Mesmo que esta liberdade de escolha exista, o corpo tende a desenvolver seus

proprios padrbes e estratégias, num sentido que lhe garanta a sobrevivéncia de

3 O neur6nio é a estrutura basica do cérebro e do sistema nervoso. Ele é o responsavel pela conducéo
do impulso nervoso.
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acordo com cada sistema em que esta inserido. Por isso mesmo, dentro desta suposta
liberdade, o corpo reconhece certos padrées no sentido de se organizar em niveis
complexos, para dar conta do que esta por vir, lancando-se mao de uma “liberdade
limitada”. Porém, € quase sempre a partir da construcdo de uma nogao de padrao que
a mudanca deste padrdo pode ocorrer, para que entdao a producao da novidade
aconteca.

As reconfiguracdes de uma improvisacdo, ocasionadas pela sua possibilidade
de combinacdes e recombinacdes, produzem variabilidades que podem se encontrar
na esfera da novidade ou do habitualmente executado. Cada vez que existe
combinacgéo entre coisas, o sistema danca precisa se reorganizar, reconfigurando-se
para criar uma quantidade maior de variaveis (MARTINS, 1999). Mesmo em novas
combinacgdes, os movimentos podem ser antecipados. Por outro lado, ha movimentos
que parecem escapar das previsdes do movimento, surgindo confrontos necessarios
gue desafiam e impulsionam o improvisador a buscar outros meios de fazer a sua
danca.

Ao entrar em contato com a imprevisibilidade, o corpo encontra uma nova
ordem de disparos eletroquimicos que sdo assimilados e reordenados, 0 que acarreta
numa nova configuracdo neuronal, estabelecendo-se reconfiguracdes nos
condicionamentos de movimentos. No sistema nervoso central, quando os neurdnios
sofrem estimulos, que vao além do seu estado de equilibrio, estabelece-se uma nova
ordem de disparos eletroquimicos (GOLDFIELD apud HERCOLES, 2004). Isso faz
com que diferentes partes do cérebro sejam estimuladas, emergindo uma nova
configurag&o por ndo existir concordancia na frequéncia habitual destes disparos. E
dai que decorrem as mudancas que transitam entre ordem e caos, entre organizagao
e desestabilizacéo de processos.

Este é 0 processo da improvisacdo: quanto mais estimulos estiverem em jogo,
maior sera o trabalho de processamento de informagfes e maior serd a conexao
dessas informagdes na finalidade de solucionar qualquer tarefa de movimento. Por
isso se diz que, quanto mais se improvisa, mais se adquire repertorio e mais afinado
o corpo em relacdo as demandas de mudanca. O corpo assimila essas novas

informacdes que entram em contato com as que ja4 existem, estabelecendo uma
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transformacdo dessas informacdes. A imprevisibilidade reorganiza o repertério
corporal, aumentando a cole¢éo de informacdes do corpo que danca.

Assim, no seu decurso, a improvisagdo encontra a sua organizacdo. As
conexdes acontecem a partir de aproximacdes com as referéncias do corpo, que
podem ser traduzidas e compreendidas para que a resposta ao imprevisto aconteca.
Se isso ndo acontecer, a tendéncia do corpo é rejeitar temporariamente o imprevisto,
até que os ajustes construam o0 que € necessario a0 momento, estabelecendo
organiza¢cfes mais complexas, para que o corpo possa compreender o que esta sendo
solicitado com a finalidade de poder responder, posteriormente, com qualidade.

Por exemplo, se a imprevisibilidade que se apresenta ndo encontrar meios de
traducdo, a tendéncia do corpo é recusar tal imprevisibilidade, isso porque o padréo
ja instalado é a melhor resposta. Tentar subverter este modelo demanda tempo,
dedicacao, estudo e o exercicio do fazer.

A producédo de novidade, de movimentos diferenciados, acontece a partir de
processos de reconhecimento e repeticdo, entre regularidades desses movimentos e
suas divergéncias. A improvisacdo, praticada constantemente, promove o0
aprimoramento de uma consciéncia de movimentos, que Se expressam no
entendimento de que o corpo sempre buscara padrdes em sua experiéncia para
enfrentar o que esta sendo proposto, para executar estas agfes que demandam
tomadas de decisdo. O interessante é buscar outros modos de desarticular esta
padronizacdo de movimentos.

Repetir certos padrbes de movimentos torna-se uma tarefa consciente e,
quando acontece, é feita com determinacdo, no sentido de existir um entendimento
do padrdo como maneira de investigar processos de movimento. Do contrario, torna-
se um automatismo e uma regulacdo de sobrevivéncia num contexto especifico, ja
gue o padréo se apresenta como um meio mais facil e seguro de elaborar as solucbes
gue o corpo encontra no meio. E é justamente por isso que o padrdo é tao dificil de
ser rompido, é tao dificil de dissolver. Para que isso seja possivel, € necessario que
propoésitos de desestabilizacdo sejam construidos e insistidos aos poucos, na inten¢cao
de construir outros conhecimentos em danca: “as informagdes que sio repetidas

possuem elevada propriedade de nos modificar” (SANTOS, 2011, p. 36).
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Esta é uma possibilidade das imprevisibilidades transgredirem padrdes, num
processo que desestabiliza a antecipacdo. As tentativas de quebrar padrées tém por
base a tentativa da producdo do novo. E o novo nada mais € do que combinacdes
diferentes de coisas ja existentes. As propostas que estdo em jogo, lancadas por outra
pessoa ou pelo préprio improvisador, podem ser abandonadas, transgredidas,
ocorrendo, assim, uma desestabilizacdo da proposta inicial. A todo tempo estamos
reformulando nossas propostas ou construindo outras, como numa espécie de desvio
e de tentativa de retorno para a producéo do inusitado.

As mudancas de padrées sdo as que acontecem nas suas proprias
reconfiguracdes, onde as imprevisibilidades podem efetuar essas mudancas. Dessa
maneira, a imprevisibilidade desconstréi a rigidez excessiva que pode paralisar o
sistema. Do outro lado, uma plasticidade excessiva ocasionada pelo imprevisto ndo
cria coes&o no sistema (MARTINS, 2002). E preciso haver dosagem entre estes dois
lados, onde ambos coadunam no sentido de construir improvisacao.

E preciso que os sistemas sejam cada vez mais abertos: isto é vital para a
sobrevivéncia da improvisacdo enquanto possibilidade de criagdo do novo. A
novidade, entdo, se instala num corpo que esta habituado a se movimentar de acordo
com um repertdrio corporal, repertério este que se expande a cada nova improvisacao,
a cada novo aprendizado e experiéncias diversas, abrindo espacos e possibilidades
para o surgimento de nuances de movimentos.

A improvisagao caracteriza-se pelo jogo de propostas que entram em processo
toda vez que o improvisador se lanca a dangar. As propostas possuem graus distintos
e diferenciados de coeréncia e consciéncia. A todo tempo estamos reorganizando
nossas propostas por n0s mesmos e/ou por outras pessoas, na medida em que a
improvisacao estabelece suas relacbes de troca — seja através das propostas ja
colocadas verbalmente por outro ou no momento da execuc¢do da improvisagao.

Com as imprevisibilidades, propostas podem ser desconstruidas, no sentido de
atribuir ao movimento outra qualidade e outra dire¢cdo que nao estavam previamente
planejados. A estrutura da antecipacao é sacudida. Como aprontar o corpo para que
as imprevisibilidades despontem com mais frequéncia? A pratica da improvisacao é

que faz agregar vocabularios no “dicionario” de cada improvisador. Desta maneira,
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existe a possibilidade de uma maior combinagé&o entre diferentes tipos de movimentos,
caracterizando um aumento exponencial de repertorio. Aprontar o corpo para as
imprevisibilidades € possivel, desde que as improvisacdes passem a ser trabalhadas
de diferentes modos e a partir de propostas diversificadas, tanto por quem danca suas
proprias propostas quanto por quem fornece as propostas. E um trabalho de escuta e
de lapidacéao.

Quando um imprevisto acontece, o comportamento € o de encontrar uma
alternativa para a resolucao do problema. O corpo busca encontrar alternativas e “se
resolver” com a gama de vocabulario que possui. Nessa tentativa de resolucéo, a partir
do estimulo do imprevisto, coaduna conhecimentos para, depois da resolucdo do
imprevisto, reformular todo ou parte do seu vocabulério, entendendo que o ato
responsivo ao imprevisivel provocou uma mudancga e combinac¢édo de conhecimentos,
para que ele fosse solucionado. Essa mudanga e combinagao “devolvem” ao corpo
este conhecimento remodelado, retransformado. Por isso que, ao improvisar na
imprevisibilidade, constroem-se novos acessos de comunicacdo. Existe a producao
da novidade. O imprevisto gera reorganizacdes urgentes para dar conta da
desestabilizacdo que provocou.

Considerac0es finais

Dancar em improvisagao é estar em contato com um meio de possibilidades de
determinacdes e indeterminagdes, num processo de novidades e repeticdo. Ao
guestionar a improvisagdo como uma danca de reconfiguragbes exponenciais, para a
producdo de novidade, abre-se a discussdo de como essa concatenagcdo pode
acontecer, e de como os processos de antecipacao podem ser desestabilizados —
enquanto sistema — pelas imprevisibilidades e de como essas imprevisibilidades
podem surgir.

Dada a pratica constante da improvisacdo, quanto mais repertério corporal,
mais possibilidade de reorganizagdo de movimentos. Se as possibilidades de
reorganizagcdo de movimentos acontecem, ha, também, uma potencialidade para o

surgimento de imprevisibilidades.
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A improvisacdo passa a ser uma danca de acordos — temporarios ou ndo — e
de combinacbes que geram estes acordos. A improvisacdo € uma geradora de
exequibilidades através de processos que se inclinam para as conexdes. Tratando-se
de conexdes, as variabilidades parecem se encaminhar para um infinito das coisas.
Se um infinito das coisas existe, inexiste a imutabilidade. Somos processos vivos num
mundo de didlogos aguardados antecipadamente e ocasionados imprevisivelmente.
Improvisacdo pode operar 0 acaso e gerar estados de novidade.

Na busca por desconstruir padrbes e permitir que imprevisibilidades sejam
trabalhadas, o improvisador pode ficar mais atento a sua propria “condicido técnica,
motora e imaginativa, atento as variacdes dos estados corporais e negociando com
esta disponibilidade no momento da criagao” (SANTOS, 2011, p. 28). O improvisador
efetua adaptacdes nas condicdes especificas de cada improvisacao, passando a agir
de modo mais coerente para aquele momento.

Por isso que improvisar € um ato reflexivo. A importancia da imprevisibilidade
como agente de mudanca depende deste ato reflexivo. Improvisar é refletir sobre
predeterminacgdes, antecipacdes, padrdes e imprevisibilidades, sabendo que isso tudo
acompanha o processo de construgdo de uma improvisagdo. A improvisagdo, como
este ato reflexivo, pode “enxergar’ o padrao como algo passivel de desestabilizacao,
de subversdo de seu cunho antecipatorio, transgredindo propostas e alargando suas
fronteiras. Improvisar a partir de uma perspectiva imprevisivel passa a ser um ato
indisciplinar: ndo se ignora o imprevisto em detrimento da conservacao do que é
aprendido, o imprevisto é aprendizado e, como tal, lanca-se de conhecimentos
dispares para a elaboracéo de seu entendimento e reflexdo. Tudo aquilo que mexe
com o que estamos habitualmente fazendo é uma possibilidade de transgresséo.

Improvisar &, ao mesmo tempo, escolher e n&o escolher.
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Resumo: Nos limites desta comunicacdo apresentamos um relato de experiéncia como professoras
supervisoras de estagio com dois grupos de alunos de um Curso de Licenciatura em Mdsica durante
os dois semestres de 2011. Esta atividade foi desenvolvida no primeiro e segundo semestres com dois
grupos de alunos. O embasamento tedrico estd apoiado nas pesquisas de Matos e Mugiatti (2006),
Caldeira e Fonterrada (2006), Flusser (2011), Ferreira, Remedi e Lima (2006), Le&o e Flusser (2008),
Louro, Alonso e Andrade (2006) e Moreira (2006), Silva Junior (2012), Bergold e Alvim (2009), dentre
outros. Os primeiros estranhamentos ao ambiente surgiram ja no encaminhamento da documentacao
necessaria que exige vacinas e declaragGes de sadde no lugar dos tradicionais documentos exigidos
pelas secretarias de educacdo. Neste momento, 0os alunos passam a se inserir como educadores
musicais que atuardo em um contexto de salde, fazendo educagdo musical. Os grupos foram
delineando seus perfis no planejamento das atividades de acordo com varios aspectos como: 0s
instrumentos musicais que cada um tocava, o repertério musical que foi sendo organizado e estudado
para 0s encontros, quem preferia tocar percusséo, quem cantava, quais jogos e brincadeiras musicais
levar, quem conhecia as letras das musicas pedidas pelos pacientes. Entre as questdes presentes ao
longo do estagio tivemos a improvisacdo como uma necessidade e a dlvida que acompanhou alguns
alunos durante as praticas de educacgéo musical, qual seja: tocar ou cantar para diferentes de criangas
a cada dia constitui um trabalho de educacdo musical?

Palavras-chave: estagio supervisionado; hospital; Educacéo Musical.

Abstract: Within the limits of this communication, we present a report on the experience of teachers
working as internship supervisors of two groups of students from a Music Teaching Graduation Course
during the two semesters of 2011. This activity has been developed on both semesters with two groups
of students. The theoretical basis are the studies performed by Matos and Mugiatti (2006), Caldeira and
Fonterrada (2006), Flusser (2011), Ferreira, Remedi and Lima (2006), Ledo and Flusser (2008), Louro,
Alonso and Andrade (2006) and Moreira (2006), Silva Junior (2012), Bergold and Alvim (2009),
amongst others. The first oddities appeared when the interns prepared the needed documentation,
which included immunization and health declarations as opposed to the documents usually requested
by the departments of education. At that moment, the students began to insert themselves as music
educators acting in a health-related environment, making musical education. The groups began to
outline their profiles in the planning of activities according to several aspects, such as: the instruments
each one could play, the musical repertoire organized and studied for the encounters, who preferred to
play percussion and who sang, which games and musical activities they would bring, who knew the
lyrics of the songs requested by the patients. Among the questions presented throughout the internship
we found that improvisation was a necessity and the doubt that accompanied some students during the
musical education practices was: does playing or singing to different children every day consist on
musical education?

Keywords: supervised internship; hospital; Musical Education.
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Musica e Saude: alguns dialogos

As praticas musicais realizadas em ambientes hospitalares e da saude ja fazem
parte dos hospitais publicos, enfermarias, servigos de oncologia, salas de espera de
quimioterapia, clinicas psiquiatricas, dentre tantos outros, desde as Ultimas décadas
do século XX e inicio do século XXI. Esta realidade abre diferentes possibilidades de
aprendizagens e trabalho para educadores musicais.

Na matriz curricular do Curso de Licenciatura em Mdsica, do Centro
Universitario Metodista IPA, estd estabelecida a realizacdo de um estagio
supervisionado em que os alunos tém a oportunidade de estagiar em espacos nao
escolares. Nesse estagio, o hospital se torna cenéario de praticas musicais para
educadores musicais em formagdo. Dessa maneira, trazemos neste artigo alguns
fragmentos de relatos de experiéncias, reflexdes, aprendizagens e desafios presentes
na orientacdo destes grupos de estagiarios.

A respeito desta tematica, destacamos um excerto do artigo de Silva Junior
(2012), intitulado “Musica e Saude: a humanizacdo hospitalar como objetivo da

educacao musical’, no qual o autor lembra que:

O uso da musica no campo da saude ndo tem sido somente uma pratica de
musicoterapeutas. Outros profissionais da sadde utilizam a musica como
mais um recurso em suas praticas profissionais. H4 ainda os musicos
profissionais ou amadores que realizam apresentacdes musicais nos
hospitais. Os educadores musicais também atuam no hospital, com o objetivo
de ensinar muasica ou como forma de promover a melhoria da qualidade de
vida do paciente internado, ou seja, a humanizacdo no ambiente hospitalar
(2012, p.172).

Nessa perspectiva, sabemos da complexidade em compartilhar aspectos da
experiéncia musical dos estagiarios de Licenciatura em Musica sem adentrarmos em
areas que sao especificas da saude. Desta feita, esse objetivo nos desafia enquanto
supervisoras de estagios do Curso de Musica — Licenciatura para registrar e buscar
referenciais que nos apoie nos dialogos e ampliarmos, como professoras formadoras
de um Curso de Licenciatura em Musica, 0S nossos saberes e fazeres musicais e de

nossos estudantes estagiarios.
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As primeiras experiéncias de estdgios supervisionados de educacdo musical
em contexto hospitalar, no Centro Universitario Metodista do IPA, iniciaram no
segundo semestre de 2008, em continuidade a iniciativa do Curso de Pedagogia da
mesma instituicdo que, desde 200, realizava regularmente, estdgios supervisionados
de suas estudantes em ambientes hospitalares.

Essas iniciativas seguiram a missao inclusiva prevista no Plano de
Desenvolvimento Institucional, expressa no texto do Projeto Politico Pedagdgico do

Curso de Musica - Licenciatura quando afirma que:

Produzir, desenvolver, divulgar e preservar ciéncia, tecnologia e cultura
visando ao desenvolvimento da consciéncia critica e ao compromisso da
transformacéo da sociedade segundo os principios metodistas, fortalecendo
os lacos comunitarios, expandindo a educa¢do nas &reas desfavorecidas
através de acdes que promovam a vida (2001, p.17).

A busca da promocédo de aprendizagens que promovam a vida como uma
possibilidade de expanséo do universo artistico das criangas impulsionou o curso a
investir esforcos na realizacao de estagios supervisionados nestes espacos. Apos as
tratativas com a direcdo de uma Instituicdo Hospitalar Publica, na cidade de Porto
Alegre — RS, foi apresentada a uma grupo de 25 alunos, formando a possibilidade de
realizacdo deste estagio. Desse grupo, seis manifestaram interesse em realiza-lo.

Os primeiros estranhamentos ao ambiente hospitalar surgiram j& no momento
do encaminhamento da documentagdo necessaria para 0s estagiarios, que exige
vacinas e declaracbes de saude no lugar dos tradicionais documentos e cartas
exigidas pelas Secretarias de Educacgédo. A partir do cumprimento desta etapa, 0s
alunos passam a se inserir como educadores musicais que atuardo em um contexto
de saude, fazendo atividades de educagédo musical.

Dentre os outros desafios que emergiram durante as reunides de orientacéo e
encontros com 0s grupos de estagiarios, esteve sempre presente o fato de estarem
estagiando em enfermarias infantis e, assim sendo, de se depararem com criangas e
jovens com doencas. A curiosidade e receio dos estagiarios em relagéo as diferentes
reacOes que as criancas e jovens poderiam ter em relacéo as praticas musicais que

seriam propostas os desafiavam a conhecer outros encaminhamentos de educacao
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musical, diferente aos que para eles eram comuns, quando atuavam nas salas de aula
das escolas.

Nos debates e discussdes, percebemos que este aspecto estava diretamente
ligado ao binbmio doenca e saude e as concepc¢fes de educacdo que norteiam a
atuacao de professores e educadores musicais nestes espagos.

O grupo enfrentava com curiosidade o fato de este contexto de educacéo nao
possuir classes, salas de aula, turmas, séries, contetudos definidos previamente por
uma equipe pedagdgica, mas sim, leitos, quartos, salas de recreacao salas de espera
de quimioterapia e a indefinicdo de quais criancas estariam disponiveis para as
praticas de educacao musical e qual o seu estado fisico naquele dia e hora. Ao mesmo
tempo, o Hospital, considerado referéncia na area, possuia espacos qualificados, tais
como uma sala de recreacdo em cada andar, praga aberta com brinquedos em um
dos andares e a disponibilidade em acolher e interagir com esta proposta de educacao
musical, de uma equipe multidisciplinar do hospital, composta por enfermeiras,
meédicos, terapeutas ocupacionais psicologas e outros funcionarios. A partir destas
caracteristicas diferenciadas do contexto hospitalar, trazemos como reflexdo as
perguntas pospostas por Flusser (2011) quando fala do ambiente hospitalar como
“espacos para a invencao de uma nova musica” (p.3). O autor pergunta: “Quem, além
de uma pessoa hospitalizada, poderia passear-se numa “bolha sonora” sentada numa
cadeira de rodas? Quem, além de uma pessoa hospitalizada, poderia ouvir 0s sons
delicados de gotas de quatro pistolas de inje¢cao “afinadas”™? (2011, p.3). Ele
prossegue em suas reflexdes constatando que “O hospital € também lugar de musica,
de descoberta, de espanto”. Compartiihamos destas ideias e estimulamos os
estagiarios de mausica para, neste espaco, desenvolverem suas propostas de
Educacdo Musical, na perspectiva de inovarem e criarem outros modos de educar
musicalmente.

Foi neste cenario que os alunos passaram a questionar o que significaria
educacdo musical naquele contexto com a expectativa de terem algumas respostas

durante a pratica de educacao musical.
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Reflexfes a partir da perspectiva das professoras supervisoras

Desde a primeira turma que iniciou o estagio supervisionado no ambiente
hospitalar, temos tido turmas em quase todos 0s semestres letivos atuando nestes
espacos, o que tem sido uma oportunidade de ampliarmos nossas leituras por um
referencial da area, organizarmos e socializarmos algum trabalho (TORRES e LEAL,
2012), e acima de tudo aprendermos com nossos alunos e com as demandas de cada
crianca e jovem nos corredores, leitos e sala de recreacdo e de espera.

Destacamos que existem peculiaridades deste espaco, tais como a presenca
constante do professor supervisor de estagio, por exigéncia do hospital, em todas as
praticas. O estagio acontece em dois ou trés dias por semana, sempre em grupos e
com pelo menos duas supervisoras, pois assim elas participam com o grupo todo e
fazem um rodizio de supervisdo no local. A presenca constante do supervisor
certamente suscita em n@s, supervisoras, questionamentos tais como estar sempre
presente e acompanhando os alunos e, a0 mesmo tempo, estimular a autonomia dos
estagiarios e apontar as cenas e situacfes de educac¢do musical que acontecem no
decorrer das atividades musicais.

A partir das necessidades e dindmica do local, criamos outros mecanismos que,
além desses ja citados, ficou estabelecida uma rotina de fazermos uma reunido ao
final de cada pratica na sala para guarda de materiais e troca de roupa. Nesse
momento, conversamos sobre as questées que emergiram na prética, fazemos uma
avaliacdo do dia, aspectos que chamaram a atencdo, desafios que surgiram e
combinamos quais serdo 0s encaminhamentos para o préximo encontro.

Essa foi a maneira que optamos por organizar as orientacées que acontecem,
uma parte no proprio hospital apds os encontros, e também em reunides individuais e
coletivas com os orientandos e suas orientadoras. A orientacdo, neste formato,
possibilitou a realizac&o de reunides coletivas, individuais, leituras e os planejamentos
iniciais.

Na revisao de literatura, encontramos trabalhos como os de Matos e Mugiatti
(2006), Caldeira e Fonterrada (2006), Louro, Alonso e Andrade (2006) e Moreira

(2006), que demonstram esforcos dos educadores e dos profissionais da saude em
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permitir que a crianga hospitalizada n&o seja privada do desenvolvimento de suas
capacidades cognitivas e intelectuais durante uma internacao.

Dentre os autores da area da educacdo musical que trabalham no ambiente
hospitalar, podemos citar as pesquisas de Lima, Linhares e Maximiano (2010), cujo
projeto esta voltado para a educacdo musical no processo de humanizacéo no hospital
e a pesquisa de Silva Junior (2012). Essa pesquisa teve como foco a “Musica como
estratégia de Humanizacdo no Hospital Julio Alves de Lira (e) foi elaborada por
docentes e discentes do Curso de Licenciatura em Musica e Técnico em Enfermagem
do Instituto Federal de Pernambuco — Campus Belo Jardim” (p.174).

Dentre estas leituras sugeridas para discussao, ressaltamos a abordagem de
Matos e Mugiatti (2006), na obra intitulada Pedagogia Hospitalar, e a proposta de
trabalho envolvendo equipes multi-inter e transdicisplinares, em que ndés nos

inserimos ao realizarmos estes estagios, e nas quais as autoras enfatizam que:

A multidisciplinaridade corresponde aos diversos saberes conferidos em
ambiente hospitalar, como sensivel resposta & promog¢do da vida com a
salde, para onde convergem as diversas ciéncias em prol da vida com mais

gualidade. [...] A interdisciplinaridade, por sua vez, assenta-se na integracao
e na inter-relagdo de profissionais inseridos em contexto hospitalar (2006,
p.30).

Um outro autor que nos auxiliou nestas reflexdes foi Flusser (2011), que propde
um olhar para o hospital, a partir de sua pratica, como um espaco de cultura, a masica
como um fato social e que estabelece uma comunicacdo intersubjetiva,
exclusivamente musical, em uma relacdo dialdégica, em um processo de
enriguecimento artistico, em coeréncia com as politicas do projeto da instituicdo de
saude (p.3-4).

Quanto ao aspecto das observacdes neste espaco, € importante destacar que
as horas de observacado, que tradicionalmente antecedem a pratica nos ambientes
escolares, no contexto hospitalar elas sdo condensadas e mescladas com a pratica
musical que se inicia logo apos a primeira visita. Essa acontece para que 0s
estagiarios possam conhecer 0s espagos, 0S responsaveis pelas equipes, as normas
do hospital e, também, a combinacdo quanto aos horarios para desenvolverem as

praticas musicais.
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Nesta visita as supervisoras orientam os alunos sobre o olhar do educador
musical neste ambiente e compartiham com as educadoras musicais Morato e
Gongalves (2006) que ressaltam que “quando se fala em observagao pensa-se, na
maioria das vezes, em algo ao alcance dos olhos. Percebe-se que o ver e o olhar tém
fungéo muito importante na apreenséo e conhecimento do mundo em que vivemos”
(p.119). Dessa maneira, incentivamos 0s alunos a perceberem e investigarem 0s
aspectos musicais e de educacao e ndo os aspectos de saude das criancas e jovens

internados.

Questionamentos dos estagiarios: isto € educacao musical?

Retomamos ao titulo deste artigo e destacamos que foram muitas as
aprendizagens e os desafios para nés professoras e para nossos alunos no decorrer
de um periodo de estagios no Hospital. Trazemos alguns questionamentos que
acompanham as praticas e as discussoes, tais como “fazer musica nos corredores e
nos quartos: isto & educagao musical?” ou “estamos trabalhando com musica ou com
musicoterapia?”. A cada semestre os grupos diferem quanto ao nimero de integrantes
e se organizavam a sua maneira nos espacos das enfermarias do SUS deste Hospital
Infantil Pdblico de Porto Alegre, para que realizassem suas praticas musicais
coletivas. Um aspecto comum, nos primeiros dias no estagio, foi os alunos
permanecerem num uUnico grupo percorrendo os corredores, sala de recreacao,
enfermarias ou sala de espera dos ambulatérios deste hospital, no sentido de se
ajudarem e se acostumarem com o ambiente.

A medida que os olhares dos estagiarios pudessem perceber situacées
especificas de atuacdo junto a determinadas criangas, comegavam a se reorganizar
em grupos menores ou individualmente, de acordo com suas experiéncias musicais e
surgiam novas praticas, decorrentes das demandas das criancas e jovens. Alguns
alunos preferiam ficar atuando sempre em duplas ou no grupo.

Esta rotina criou o desafio de pensarmos e fazermos do espacgo do hospital um
espaco de educacdo musical. Nos seus corredores coloridos, o hospital ndo possui
um local fixo para cantar, tocar, dancar ou bater palmas. Ha um fazer musical

itinerante que transformava os quartos, alterando as fronteiras entre 0 som e 0
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siléncio, que invadia os corredores e salas e reconfigurava os modos de fazer
educacdo musical.

Um dos aspectos recorrentes durante toda a fase de planejamento dos
encontros foi o pedido para que 0s alunos se reunissem e preparassem um repertorio,
geralmente de musicas infantis, para cantar nos corredores e trabalhar com as
criancas e jovens. Na maioria das vezes, eles se deparavam com os pedidos das
criancas e das maes, pais e acompanhantes, com o desejo de ouvirem e cantarem
musicas divulgadas pelas midias e que, em muitos casos, eram desconhecidas pelo
grupo. Esta realidade levou o grupo de alunos a aprender musicas de um dia para o
outro, a marcar encontros extras com o0s colegas para ensaios do repertorio mais
pedido pelas criancas, jovens e pais e acompanhantes, assim como a buscarem uma
tonalidade mais conveniente para a extensao vocal.

Dessa maneira, emergia mais uma tematica fundamental para as praticas
pedagdgico-musicais, que era a selecdo do repertério musical e a ampliagdo do
mesmo, em um processo rapido e que engloba aspectos de ecletismo quanto aos
estilos, grupos e bandas escolhidas.

Nessa perspectiva, nos inspiramos na experiéncia e nas colocag¢des do grupo
de profissionais da Associacdo Portuguesa Musica nos Hospitais e Instituicbes de
Solidariedade, quando afirmam que este trabalho & definido como “um acto musical
auténtico e uma atitude de escuta; uma musica partilhada e um ambiente sonoro
enriquecido; uma estreita interaccdo entre os musicos, os doentes, as familias e as
equipas hospitalares” (2012, p.1, http://www.musicanoshospitais.pt/about/o-que-e).
Era um ir e vir constante de melodias, acordes, pratos percutidos, vozes infantis e
refroes.

No sentido de complementarmos as reflexdes a respeito de quais musicas
selecionar para compor estes repertérios, ressaltamos a questdo da organizac¢édo do
repertorio com as reflexdes de Silva Junior (2012) quando pontua que “essa
dificuldade inicial do paciente em revelar suas preferéncias musicais pode ser a
motivagdo para que 0s musicos e profissionais da saude escolherem o repertorio,
levando para o ambiente hospitalar as masicas que acreditam serem benéficas para
os pacientes” (2012, p.177).
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Os grupos foram delineando seus perfis no planejamento das atividades, de
acordo com varios aspectos como: a proximidade com 0s instrumentos musicais que
cada um tocava, o repertorio musical que foi sendo organizado e estudado para os
encontros, a organizagdo de quem preferia tocar percussédo, quem cantava, quais
jogos e brincadeiras musicais levar, quem conhecia as letras das musicas pedidas
pelos pacientes e quem traria novas cangoes.

De acordo com o relato de um dos estagiarios que realizou esta etapa no

primeiro semestre de 2011

Um dos pontos mais relevantes para o trabalho de educacdo musical em
ambientes hospitalares, [é] a importadncia de saber lidar com o improviso,
guando o educador permite-se estar desperto as possibilidades que surgem
a medida de sua atuagédo, trocando muitas vezes o “nao”, por um contorno
gue permita conduzir cada situacao a um objetivo educacional (Muller, 2011,
p.42-43).

Chamamos a atencdo ainda para uma outra questdo presente ao longo do
estagio, que foi a davida que acompanhou alguns alunos durante as préaticas de
educacao musical, qual seja: tocar ou cantar para diferentes criangas a cada dia, para
grupos que mudam e se reconfiguram a cada encontro constitui um trabalho de

educacdo musical?

Reflexfes finais

Esta e outras perguntas que emergiram no decorrer dos encontros no hospital
e nas reunides de orientacdo podem estar relacionadas ao fato de que neste espaco
hospitalar os grupos de criangas ndo sao fixos, mas sim rotativos e organizados de
acordo com o estado de saude e periodo de internacdo de cada um, assim como o
desejo de participarem ou ndo das atividades musicais que muitas vezes sao
interrompidas por exames e outros procedimentos médicos necessarios.

Outro fator que pode ter gerado a inquietacdo, ou a sensacao de nao se estar
fazendo educacdo musical no hospital, foi certamente a presenca dos modelos de
tempo e espaco da escola, muito distintas no contexto hospitalar. L4 ndo existem aulas
com tempo determinado, recreio em horarios estabelecidos e outras rotinas que
marcam o cotidiano da escola. O fazer musical pode acontecer nos corredores e em

muitas portas de quartos, assim como ter uma série de “pedidos musicais” especiais.
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Ao mesmo tempo em que percebemos estas diferencas entre tempos e
espacos da escola e do hospital, na nossa visdo de supervisoras de estagios
identificamos algumas semelhancas nas praticas da educacdo musical realizadas
nestes dois contextos. Destacamos, entre elas, a questado da escolha e negociagao
do repertdrio com os alunos, a partir de musicas do cotidiano deles (Souza, 2000), a
presenca da musica nas aulas de musica que frequentam nas escolas e em projetos
sociais, a presenca da improvisacdo no planejamento das praticas musicais, € 0
destaque para as articulagbes destas praticas no hospital com o cotidiano musical
destas criancas e jovens, como as musicas ligadas aos rituais religiosos, as cancdes
gue ouvem e cantam com 0s amigos, as melodias que escutam em familia, as musicas
de seus idolos e bandas prediletas.

Antes de encerrarmos este relato, gostariamos de apontar alguns
desdobramentos e amplia¢des desta atuacdo musical dos alunos do Curso de Musica
em ambientes hospitalares, como a organizacdo de apresentacdes musicais por
grupos musicais de diferentes estilos: choro ou samba, por exemplo, no péatio do
hospital ao final de um evento ou a organizagdo de um projeto multidisciplinar
institucional com cursos da area da Saude, para a implementacdo de uma agenda
mensal de apresentacdes de diferentes grupos musicais nos espacos deste hospital.

Desta forma, finalizamos este relato de experiéncia neste momento de
implementacéo e discussao da Lei 11.769/2008, com uma movimentacao por parte
dos cursos de Licenciaturas, ABEM e outras entidades no sentido de pensarmos
estratégias e cursos de formagdo continuada, oferecer possibilidades e trazer
subsidios para o trabalho dos educadores musicais e os espacos de atuacéo, cada
vez mais amplos e diversificados.

Este assunto ndo se esgota neste relato e continuamos com o desejo de
ampliarmos nossas praticas e desafios como professoras supervisoras de estagios e,
a guisa de conclusao, nos questionamos se ha um modelo e local Gnico para a pratica
da educacgdo musical ou se serdo construidos, a partir da realidade e das demandas

de cada grupo e local, um exercicio de escutas e olhares multiplos.
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As performances da presenca
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Resumo: O presente texto trata do “Estado de Presenga”, uma das caracteristicas responsaveis pela
singularidade das praticas docentes de um grupo de dez professores de teatro, 0s quais parecem
conduzir seu fazer pedagodgico como uma performance. O que se chama nesta pesquisa de
performance docente se refere a um modo de ser professor em que o corpo € utilizado como elemento
fundamental na préatica pedagdgica, com o objetivo de se comunicar com os alunos, nem sempre
verbalmente. A presenca foi um tema recorrente nas falas dos professores pesquisados. Grande parte
deles considera que a “presenga artistica” os acompanha na atividade docente, entretanto, revelam
gque ndo é a mesma presenga que apresentam na cena, segundo eles, na docéncia ela é equalizada
de outra forma.

Palavras-chave: pedagogia do teatro; performance; presenca.

Abstract: This paper deals with the "State of Presence"”, one of the features responsible for the
unigueness of the teaching practices of a group of ten teachers of theater, which seem to lead their
pedagogical as a performance. What do you call this research teaching performance refers to a way of
being a teacher in the body is used as a key element in pedagogical practice, in order to communicate
with students, not always verbally. The presence was a recurring theme in the speeches of the surveyed
teachers. Most of them consider that the "artistic presence" accompanies the teaching activity, however,
reveal that it is not the same presence that present at the scene, according to them, it is equalized in
teaching otherwise.

Keywords: pedagogy of theater; performance; presence.

A pesquisa que deu origem a este texto trata das singularidades da pratica
docente de um grupo de dez professores de teatro, 0os quais parecem conduzir seu
fazer pedagdgico como uma performance. Assim, a docéncia & considerada, no
percurso desta investigacdo, como uma performance. Segundo Goffman “[...] uma
perfomance pode ser definida como toda atividade de um determinado participante,
numa dada ocasidao que possibilita influenciar de alguma maneira, todos ou alguns
dos outros participantes” (GOFFMAN, 1959, p.15). Ele diz que quando um individuo
ou um performer atua para a mesma plateia, em diferentes ocasides, em geral se
estabelece uma relacdo social. Nesse contexto, no qual estdo presentes o performer
e outros participantes, ouvintes, observadores ou mesmo coparticipantes, “[...] todos
esses sujeitos contribuem de alguma forma para a performance em si ou para outras
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performances, que poderdo ser encenadas em ocasides vindouras” (GOFFMAN,
1959, p. 16).

Dessa forma, o conceito de performance € tratado aqui numa dimenséo além
do sentido corrente no campo das Artes, mas na sua aplicagdo como performance no
cotidiano. O que se chama nesta pesquisa de performance docente se refere a um
modo de ser professor, em que o corpo € utilizado como elemento fundamental na
pratica pedagdgica, com o objetivo, entre outras coisas, de se comunicar com 0S
alunos, nem sempre verbalmente. Na condicédo de docente, 0s sujeitos da pesquisa
parecem empregar recursos oriundos de suas formagdes teatrais como atores e
atrizes, tais como expressdes corporais, faciais, timbre e entonacéo de voz, trejeitos,
entre outros, performando uma producéao ritualizada para constituir um espaco de
criagdo com os alunos.

Sarason (1999) considera que as caracteristicas dos artistas podem ser, em
todos os aspectos, aplicaveis ao professor em sala de aula. A autora diz que, mesmo
gue o local, o publico, os objetivos finais e os curriculos sejam diferentes, duas coisas
ndo sao diferentes, o professor quer que o publico de estudantes ache o que ele
ensina interessante, estimulante e crivel. Os alunos querem ver, na figura do
professor, alguém que os ajude a ver a si mesmos e a seu mundo de uma forma nova
e ampliada, alguém que satisfaca suas necessidades por novas experiéncias, que 0s
levem para fora de suas identidades comuns. Tratar-se-ia de ver “[...] alguém que faga
com que se sintam convocados a, de bom grado, voltarem, porque eles querem ver o
proximo ato em um espetaculo de teatro sobre a aprendizagem” (SARASON, 1999, p.
36).

Contudo, o que motivou esta pesquisa foi, principalmente, o meu olhar sobre o
modo singular de como os professores de teatro conduziam suas aulas. As questdes
relacionadas as praticas docentes sempre mobilizaram o meu trabalho como
coordenadora pedagdgica na Fundacdo Municipal de Artes de Montenegro-
FUNDARTE. Como observadora, sempre me chamou a atencao as praticas docentes

dos professores de teatro, que se refletiam nas atitudes dos alunos. Assim, 0s
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professores revelavam um fazer pedagdgico que me instigava a buscar respostas
para tentar compreender.

A postura dos professores de teatro conduzia ao estabelecimento de uma
cumplicidade entre o grupo que, muitas vezes, diluia a autoridade que, geralmente é
exercida sO pelo professor. Eu observava que, embora as aulas acontecessem num
cenario democréatico, o professor também néo deixava de exercer a liderancga, ocasiao
em que os alunos demonstravam sentirem-se seguros ao encontrarem apoio na
firmeza desempenhada pelo seu “lider”’. Desse modo, percebia que aquelas praticas
eram sustentadas por pilares que até entdo me eram pouco familiares.

Assim, esta pesquisa teve origem na minha inquietude, de um lado em
compreender esse universo aparentemente particular dos professores de teatro, no
qual a disciplina rigida e a participacdo coletiva ndo sdo opostas, tampouco
contraditorias e, de outro, tentar conciliar as minhas proprias concepc¢des pedagdgicas
para, a partir de uma nova forma de pensar meu trabalho como coordenadora
pedagdgica, poder integrar tais praticas no universo das minhas concepc¢des sobre
educacao.

No percurso de investigacdo, o “Estado de Presenga” foi um tema recorrente
nas falas dos professores que estou pesquisando. Grande parte deles considera que
a “presencga artistica” os acompanha na atividade docente com o objetivo de se
comunicarem com os alunos de uma forma mais atrativa e ndo apenas verbalmente.
Entretanto, revelam que ndo é a mesma presenca que apresentam no palco. Segundo
eles, na docéncia ela é equalizada de outra forma. Diante dos seus depoimentos, era
necessario definir o “Estado de Presenga” a partir da perspectiva dos professores. A
presenca € pensada como um conceito que configura um imaginario indefinido sobre
atuacao, que se traduz num estado em que néo é a pessoa, mas é um corpo que se
comunica e, portanto, se situa na interacdo. Entdo, como a presenca que estamos
falando, pode ser definida?

Hans Ulrich Gumbrecht (2010) propde possibilidades epistemoldgicas ao que
ele chama de predominio quase absoluto da autocompreensao das humanidades com

saberes, cuja tarefa principal € extrair e atribuir significado aos fenébmenos que
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analisa. Assim, 0 autor apresenta caminhos intelectuais que permitiriam restabelecer
0 que denomina de “coisidade do mundo”, na busca do que ha no espaco de vivéncia
ou experiéncia nao conceitual que pode minimizar a abordagem hermenéutica do
significado. Entretanto, sinaliza que ndo se pode abdicar ingenuamente da cultura de
sentido em que vivemos Ou renunciar aos conceitos e a sua compreensédo. Ele
defende que existe uma relacdo com as coisas do mundo oscilando entre efeitos de
presenca e efeitos de sentido, entretanto, s6 os efeitos de presenca apelam aos
sentidos e por isso, as reacdes que provocam nédo estado relacionadas com imaginar
0 que se passa no pensamento de outra pessoa (GUMBRECHT, 2010).

Para Gumbrecht, “[...] se atribuirmos sentido a alguma coisa presente, isto €,
se formarmos uma ideia do que essa coisa pode ser em relacdo a nés mesmos,
parece que atenuamos o impacto dessa coisa sobre o nosso corpo e sentidos”
(GUMBRECHT, 2010, p. 14). O autor considera ainda “[...] que uma coisa presente
deve ser tangivel por maos humanas, o que implica inversamente que pode ter
impacto imediato em corpos humanos” (GUMBRECHT, 2010, p.13). O autor define

producdo de presenca como

[...] todos os tipos de eventos e processos nNos quais se inicia ou intensifica o
impacto dos objetos presentes sobre corpos humanos.O [...] palavra
“presencga” nao se refere a uma relagdo temporal, mas sim a uma relagao
espacial com o mundo e seus objetos (GUMBRECHT, 2010, p. 13).

Segundo Gumbrecht (2010), a presenca se refere as coisas que estando a
nossa frente, ocupam espaco, sdo tangiveis aos nOSsOS cOrpos € nao sao
apreensiveis, necessariamente, por uma relacéo de sentido. Segundo o autor, € um
tipo de aderéncia as coisas do mundo no instante e na intensidade do momento. Ele
propde pensar o mundo a partir do campo “nao-hermenéutico”, entretanto, aponta que
a “producgao de presenca” nao elimina a dimensao da interpretacao e da “producéo de
sentido” (GUMBRECHT, 2010).

Friques (2011) faz uma relacdo entre a presenga no campo das artes cénicas
e 0 pensamento de Gumbrecht sobre presenca. Ele diz que estado de presenca se
refere a “[...] ter, ou ndo ter vigor de estar. E algo que diferencia uma atuacio das

demais, singularizando-a” (FRIQUES, 2011, p.5). O autor diz que por ser algo
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percebido e ndo obrigatoriamente apreendido, a presenca semiologicamente é dificil
de ser designada de forma objetiva.Dessa forma, ele considera que esse vigor de
“estar”, além de imprevisivel € também quase impossivel de ser designado.

Icle (2011), por sua vez, define a presenga como uma experiéncia de presenca
partiihada, o que sugere que “ndo podemos falar da presenga em si, mas de uma
experiéncia que compartilhamos, quando somos performers ou quando assistimos a
uma pratica performativa” (ICLE, 2011, p. 16). Assim, quando os professores dizem
que a sua presenca é acionada para chamar a atencdo dos alunos, essa ideia esta
relacionada a como o0s alunos sentem-se atraidos pelos conhecimentos trazidos por
esses professores, 0o que aponta para o argumento de Icle de que a presenca se
localiza na interacao.

Dessa forma, o autor complementa que a presenca resulta de um imaginario
indefinido sobre atuacgdo. Seria “[...] a sensagao de algo que ndo se traduz em palavra,
ou seja, que nao cabe na linguagem. E um ‘estado’ em que ndo é mais a pessoa, mas
se refere a um corpo que se comunica e, por isso esta situado na relacao” (ICLE,
2011, p 16). Para Icle, estar em presenca de alguém pressupfe ao menos duas
pessoas, uma vez que ndo se pode estar presente ou ter presenca no sentido teatral,

guando se esta sozinho.

A presenca do ator

Estamos falando da presenca como forca de atracdo do ator, a qual os
professores investigados consideram como um conhecimento a ser “dominado” pelos
seus alunos e cujas praticas dos professores em questédo tém como principal objetivo
desenvolver.

Icle (2011) considera que a presenca é a natureza da atuacao do performer.
Ela se confunde com a propria atuacao. O autor diz que “[...] as praticas discursivas
do nosso tempo rezam que o ator deve ser presente para ser ator , 0 que significa que
[...] como ator presente, ele se configura ator e comprova a natureza da sua arte”
(ICLE, 2011, p. 15). Dessa forma, o discurso teatral brasileiro concebe a presenca

como um conceito tedrico que se refere a qualidade de atuagéo.
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Stanislavski (2001), o grande mestre russo, responsavel por uma das primeiras
sistematizacbes da pedagogia do teatro, ndo falava em “estado de presenca’,
entretanto o seu pensamento voltado a formacdo do ator parece apontar para a
constituicdo da presenca cénica relacionada ao processo de construgcdo do
personagem. Assim, quando perguntado sobre o processo de caracterizagdo externa
fisica do personagem, o autor respondia que na maioria das vezes, surge
espontaneamente, desde que se tenha estabelecido os valores interiores de forma
adequada. Ele exemplificou a sua ideia para construcdo do personagem com alguns
casos de pessoas proximas a ele, que modificaram totalmente a sua postura pessoal
cotidiana, a partir da troca de algum detalhe em seu fisico. Orientou 0s seus alunos
fazendo algumas demonstracfes, performando a si proprio com trejeitos faciais, os
quais modificavam totalmente a sua expressdo. O autor dizia que esses notaveis
truques externos transformavam inteiramente a pessoa que representa um papel, 0s
quais também podem ser realizados com a voz. Stanislavski dizia que “[...] o ator é
dividido em dois pedacos quando esta atuando, e que [...] essa dupla existéncia, esse
equilibrio entre a vida e a atuacéo, é que faz a arte” (STANISLAVSKI, 2001, p. 237).
Seria dessa presenca que estamos falando?

Na fala e nos ensinamentos de Stanislavski, expressos na sua pedagogia, é
possivel identificar a sua preocupacao em indicar o caminho para que seus atores
pudessem executar uma tarefa criativa, bem como a importancia que atribuia a
criagdo para o trabalho do ator. Entretanto, nas minhas observag¢des, ndo vejo os
professores “usando” uma determinada técnica, uma metodologia, mas corporificando
0 conhecimento da presenca, encarnando usos do corpo para chamar a atengao, com
o0 intuito de que os alunos experimentem por eles préprios essa mesma experiéncia.
Entao, ndo se trata de “aplicar” uma metodologia, mas de corporificar o conhecimento
no sentido mais carnal desse termo. E como se da essa corporificacdo que deixa de
ser uma metodologia para se instalar no corpo do professor?

Stanislavski (2001) dizia que cada individuo desenvolve uma caracterizacao
exterior a partir de si mesmo e de outros, tirando-o da vida real ou imaginaria,

conforme a sua intuicdo e observando a si mesmo e aos outros. Tirando-a de sua
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propria experiéncia de vida e de seus amigos, de imagens ou mesmo de um simples
incidente. Ele defendia que “[...] a unica condicdo € ndo perder seu eu interior,
enquanto estiver fazendo essa pesquisa exterior” (STANISLAVSKI, 2001, p.32).

Assim, na aula, Tortsov exemplificou tal pensamento da seguinte forma:

[...] suponhamos que vocé esteja interpretando Hamlet, o mais complexo de
todos os papeis em seu colorido espiritual. Ele contém a perplexidade de um
filho ante a subita transferéncia do amor de sua mée. Nele esté a experiéncia
mistica de um homem no qual foi dado a ver num breve relance, aquela regido
do além, onde seu pai enlanguesce. Depois que Hamlet conhece o segredo
daquela outra vida, esta aqui, perde o sentido de antes. O papel abarca o
reconhecimento agbnico da existéncia do homem e a revelagdo de uma
incumbéncia superior as suas forgas, incumbéncia da qual depende a
libertagdo de seu pai dos sofrimentos que o atormentam além-tamulo.
Stanislavski sinaliza aos seus atores que [...] para o papel vocé precisa ter os
sentimentos resultantes da dedicacao filial a sua mae,.do amor por uma
jovem, da rendncia a esse amor, da morte da jovem; as emocgbes da
vingancga, o horror diante da morte da sua mée, as emog¢6es do assassinato
e a experiéncia de morrer depois de cumprir o seu dever. Ele diz: [...] tente
imaginar todas essas emogdes num prato s6 e ja pode imaginar o “virado”
gque di. Mas se vocé repartir todas essas experiéncias ao longo da
perspectiva do papel, em ordem légica, sistematica e consecutiva, conforme
requer a psicologia de uma personagem tdo complexa e a vida do seu
espirito, que se desdobra e se desenvolve por toda a extenséo da peca, vocé
entdo terd uma estrutura bem construida, uma linha harmoniosa, na qual a
inter-relacdo dos elementos componentes é fator importante na tragédia,
cada vez maior e mais profunda, de uma grande alma (STANISLAVSKI, 2001,
p. 243).

Em seu livro El trabajo del actor sobre si mesmo em el proceso criador de La
vivéncia (2007), Stanislavski orienta os seus atores sobre caminhos para o0s
conduzirem a instauracdo do personagem, apresentando uma série de exercicios de
acOes fisicas. Dessa forma, a pedagogia teatral, sobretudo o sistema de Stanislavski,
parece apontar caminhos para o desenvolvimento da presenca do ator, com o grande
objetivo de ajuda-lo a “irradiar” em cena, atraindo olhares do publico, bem como

buscando a melhor maneira de incorporar seu personagem.

A presenca que ndo se traduz pela linguagem
No intuito de compreender um pouco mais sobre “presenga” e de como tal
estado € acionado nas praticas docentes em teatro, encontrei em Icle mais algumas

repostas. O autor ressalta que o estado de presenca € uma pratica discursiva que
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marca uma singularidade especifica, entretanto ele alerta que a presenca € uma
construcdo no plano da linguagem, uma vez que € objeto de estudo de tantos tedricos,
entretanto s6 € possivel perceber efeitos de presenca. Icle ressalta que para
Antropologia Teatral, “[...] a presenga seria um modo ndo semantico de chamar a
atencado do publico em paralelo com uma atracdo que os significados implicam para o
publico” (ICLE, 2011, p. 17).

Uma das professoras que entrevistei na pesquisa observou que o seu professor
de teatro “era muito “presente” na aula, prestando ateng¢do e muito voltado para os
alunos, “[...] ele nos levava muito a sério e eu me sentia incentivada a tentar dar o
melhor de mim. Essa sensacédo se estendia para os outros membros do grupo e eu
tento levar isso para minha pratica docente” (KUSLER, 2012). Essa afirmacao da
professora nos da a dimensao desses efeitos de presenca de que fala Gumbrecht,
uma vez que essa presenca mencionada pela professora ndo é explicavel,
necessariamente, por uma relacdo de sentido. Ela até tenta explicar o seu
comportamento em aula, mas a forma como os alunos o reconhecem extrapola os
limites da linguagem verbal, pois eles sentem no corpo e nos sentidos seus efeitos.

Assim, Gumbrecht (2010) sustenta que qualquer contato humano com as
coisas do mundo contém um componente de presenca e um componente de sentido.
A experiéncia estética nos permite experimentar esses dois componentes em tensao.
E a experiéncia estética, pelo menos em nossa cultura, nos confrontara com a
oscilagédo entre “presenga” e “sentido”. O autor diz que a poesia talvez seja o exemplo
mais forte dos efeitos de presenca e dos efeitos de sentido, pois, por mais opressivo
gue seja o dominio da dimenséo hermenéutica, ele ndo podera reprimir totalmente os
efeitos da rima, no verso da estrofe. Ele diz que “[...] todas as culturas e objetos
culturais podem ser analisados a partir das configuracdes de efeitos de sentido e
efeitos de presenca, embora suas diferencas semanticas autodescritivas acentuem,
com frequéncia apenas um ou outro aspecto (GUMBRECHT, 2010, p.41).

Na fala dos professores, bem como nas minhas observacdes as aulas, essas
tensdes sdo percebidas na medida em que existe uma relagdo muito proxima entre o

corpo, os sentidos e a compreensdo dos principios teatrais, ou seja, nessa relacéo
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corpo e mente estdo sempre em relagéo. A presenca do professor parece que se
insere nos corpos dos alunos com o intuito preciso de provocar-lhe uma
transformacao, a partir da compreenséao e experimentacao dos ditames da linguagem
do teatro.

Desse modo, a concepg¢ao de Gumbrecht sobre presenga propde “[...] um
regresso a nocdo de matéria, ndo como superficie, mas como um processo de
materializacdo que se estabiliza ao longo do tempo para produzir o efeito de fronteira,
frigidez e superficie que chamamos de matéria”. (GUMBRECHT, 2010, p. 85).

Para reforgar seus argumentos sobre peculiaridades entre a cultura de sentido
e a cultura de presenca, Gumbrecht (2010) ressalta que, em primeiro lugar, a
autorreferéncia humana predominante numa cultura de sentido é o pensamento,
enquanto a autorreferéncia que predomina na cultura de presencga é o corpo. Numa
cultura de sentido, a mente € a autorreferéncia predominante e os seres humanos se
veem como excéntricos ao mundo, pois uma cultura de sentido consiste
exclusivamente de objetos materiais. Nas culturas de presenca, 0s seres humanos
consideram que seus corpos fazem parte de uma cosmologia, em que estdo no mundo
no sentido espacial e fisico. Numa cultura de presenca, além das coisas do mundo
serem materiais, tém um sentido inerente, e 0os seres humanos consideram seus
corpos como parte integrante da sua existéncia.

O autor considera que o conhecimento, numa cultura de sentido, s6 pode ser
legitimo se tiver sido produzido por um sujeito que interpreta 0 mundo no campo
hermenéutico, ou seja, se inserindo na superficie puramente material do mundo,
visando encontrar a verdade espiritual por sob ou atras dele. Para uma cultura de
presenca, o conhecimento sera legitimo se for conhecimento revelado e, como
conhecimento revelado ou desvelado, pode ser a substancia que aparece e que se
apresenta na nossa frente, sem necessariamente, suscitar a interpretacdo como
transformagao em sentido. Gumbrecht (2010) afirma que “[...] o mundo em uma cultura
de presenca é um mundo em que 0s seres humanos querem relacionar-se com a
cosmologia envolvente, por meio da inscricdo de si mesmos, ou seja, de seus corpos,
nos ritmos dessa cosmologia (GUMBRECHT, 2010, p. 109).
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Ao buscar aproximar as palavras de Gumbrecht sobre a producao de presenca
do mundo e a discusséo para o campo da presenca do ator, eu diria que, a partir da
perspectiva de Gumbrecht, a presenca do ator esta situada como um espaco nao
verbal, entretanto na sua relacdo pedagogica, ndo elimina a produc¢éo de sentido, uma
vez que a relacdo corpo e mente esta sempre tensionada. Ela refor¢ca que a presenca
do professor parece estar circunscrita no seu corpo, a partir de sua formacao e se

apresenta nas suas praticas docentes, pois € um atributo incorporado ao ator.

A presenca do professor

A partir de todas as reflexdes trazidas neste capitulo, acredito que o “estado de
presenca docente” € um atributo utilizado na pratica pedagogica dos professores
estudados. A forma de conducao da aula que resulta na seriedade e respeito que 0s
alunos demonstram as atividades propostas, bem como o respeito aos preceitos do
teatro parecem estar relacionados ao “estado de presenca” dos professores.

Runtz-Christan (2011) observa que, quando escuta as propostas dos alunos
sobre o que faz realmente a diferenca entre um professor que eles respeitam e gracas
a quem eles tém vontade de aprender e um professor que os desvia dos saberes que
ele ensina, ou seja, 0 que distingue a pedagogia de uns e de outros, € 0 uso pelo
professor da sua presenca na sala de aula. Desse modo, ela considera que “[...] 0
professor se utiliza de sua presenca para estabelecer relagdo com seus alunos,
assentar sua autoridade, ele da, para ser visto e ouvido, um saber reconhecido por
todos como importante” (RUNTZ-CHRISTAN, 2011, p. 44).

Como definir, entdo, a presenca de professor? Runtz-Christan diz que a
presenca docente ndo € seducgdo, também néo é a simples gesticulacdo para chamar
a atencao. Nao é nem facilidade, nem demagogia. Segundo a autora, “[...] € uma forma
de exigéncia essencial na transmissao prépria dos conteudos de saberes” (RUNTZ-
CHRISTAN, 2011, p.44). Seria, entdo, uma forma especial de didatica?

O fato é que os professores de teatro observados nesta pesquisa tém um jeito
singular de conduzir a aula e os alunos respondem demonstrando cumplicidade no

cumprimento das tarefas. Quando a maioria dos professores entrevistados diz que a

68 |Pagina



sua presencga artistica € um atributo utilizado por eles, quando realizam a atividade
docente, pois esta incorporado ao ser fazer, seja ele docente ou artistico e, quando
eles performam diferentes papeis, na medida em que séo professores e que querem
estabelecer uma comunicagao atrativa com os seus alunos eles estdo, conscientes
ou néo, possibilitando que a aprendizagem se dé de forma mais efetiva.

Novamente me inspiro em Runtz-Christan (2011), quando a autora defende que
“[...] para que haja ensino, é preciso haver alunos presentes e uma comunicagao entre
eles e o professor, favorecida pela teatralidade” (RUNTZ-CRISTAN, 2011, p. 45). Mas
0 que seria essa teatralidade? A autora observa que, segundo Barthes (1964, p. 41-
42), “[...] é o teatro sem o texto, uma espessura de signos e sensagdes que se edifica
sobre o palco a partir do argumento escrito”. Para Runtz-Christan, é a alteridade que
permite falar da teatralidade no ensino, ou seja, “[...] teatralidade como jogo do ator e
as condigbes de manifestacdo daquilo que no seu jogo chamamos de presenca’
(RUNTZ-CHRISTAN, 2011, p.45).

Nesse sentido, observo que a presenca que os professores revelam nas aulas
€ mencionam nas suas entrevistas, na qual parece estar embutido o respeito, 0
entusiasmo e até obediéncia aos principios teatrais, sdo elementos constituintes das
praticas docentes desses professores. Nesse sentido, Runtz-Chirstan (2011)
considera que nao basta ao professor estar apaixonado pelo saber “[...] € preciso
saber manifestar seu entusiasmo, difundi-lo, em uma palavra: ter a presenca
necessaria que faz com que os alunos permanecam atentos e se apaixonem. [...] e
essa relagao positiva deve ser alimentada” (RUNTZ-CHRISTAN, 2011, p. 47).

Nas aulas observadas percebi que os professores em questéo se utilizavam de
um “estado de presenca” nas suas praticas docentes, pois eles pareciam
desempenhar varios papéis, ao revelarem comportamentos distintos durante o
desenvolvimento do trabalho, como se fossem diferentes personagens. Ao se misturar
ao grupo, quando eles caminhavam pela sala dizendo frases do texto que estavam
trabalhando, as atitudes demonstravam cumplicidade, quando corrigiam 0s
movimentos corporais dos alunos chamando atencédo para a necessidade de eles

realizarem 0os movimentos com energia, S&0 mais autoritarios e com um qué de
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rigidez, oscilam essa atitude durante toda a aula. Esses comportamentos, muitas
vezes, parecem, para mim, contraditérios, pois revelam atitudes opostas, dependendo
das circunstancias e, principalmente, do que queiram chamar atencao dos alunos.

E interessante perceber que esse uso particular do corpo implica para esses
professores a experiéncia daquilo que eles ensinam: a presenca. Repito que a
presenca é tema significativo na formacéo de atores e na Pedagogia do Teatro em
geral. Trata-se de um uso particular do corpo com o intuito de atrair a atencdo e o
interesse dos alunos. O que esses professores parecem performar €, novamente, uma
duplicacdo. Eles ensinam técnicas para que os alunos aprendam a ser presentes em
cena e, a0 mesmo tempo, eles experimentam a presenca com Seus proprios corpos
para que os alunos tenham e mantenham o interesse naquilo que se esta
experimentando na sala de aula. Esses atributos aparecem como um grande aliado
para provocar nos alunos essa disposicéo para a exercerem a atividade teatral.

Da mesma forma que os professores revelam uma presenca em aula, eles
buscam ensinar a presenca aos alunos. E um exercicio que se desloca
constantemente do papel do professor para o do aluno.

Desse modo, observo que os professores estao presentes para realizar a tarefa
de acionar um estado de presenca nos seus alunos, o qual diz respeito a ensinar tanto
guanto a transmissao ou construcdes dos significados culturalmente tidos como
importantes. Trata-se, no caso da presenca, de uma outra forma de ensinar, nao
baseada no abstrato dos significados, mas na materialidade, na coisidade do corpo.

Pineau considera que “[...] a metodologia da perfomance significa uma rigorosa
e sistematica exploragdo via encenacédo do real e da experiéncia imaginada, na qual
a aprendizagem ocorre por meio da consciéncia sensorial e do engajamento cinético”
(Pineau, 2013, p. 51).

Runtz-Christan (2011) considera que, quando o ator ou o professor estao
atuando, a presenca se intensifica e se expressa por componentes de ordem fisica (o
olhar, a escuta, a voz, a postura), intelectual (papel, imaginagédo, concentracao,
profissionalismo) ou psicolégica (personalidade, seducéo). Para a autora, “[...] os

fundamentos da formacé&o do trabalho do ator, certamente, ajudardo a professora a
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desenvolver tais competéncias, cujas aptiddbes e performances o ajudardo a
demonstrar seu entusiasmo pela matéria ensinada e por conseqiiéncia, suscitar e
manter a atencdo dos alunos (RUNTZ-CHRISTAN, 2011, p, 48), possibilitando que
tais atributos sejam incorporados ao seu fazer, seja ele artistico ou docente.

Diante das varias dimensdes de “presenca’, observo que os professores, ao
reconhecerem que a docéncia € performatica e que a presenca cénica 0os acompanha
nas suas praticas pedagogicas, parece ndo se darem conta do quanto iSSO 0S
diferencia da maioria das praticas docentes, ou seja, 0 quanto essa perspectiva do
professor como um performer o0s singularizam. A partir das observacdes e
posicionamentos dos professores desta pesquisa, considero importante aprofundar a
discusséo sobre a presenca docente, com o objetivo de identificar esse potencial que

a performance pode conceder a educacao.
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Resumo: O objetivo deste trabalho é investigar o desenvolvimento de habilidades pedagdgicas e
musicais na formacdo do educador musical no contexto do curso de Licenciatura em Mdusica,
instrumento especifico acordeom. A metodologia adotada é tedrica, fazendo um estudo sobre métodos
utilizados no ensino deste instrumento. Apesar de o acordeom estar nos mais variados géneros
musicais no Brasil, apenas recentemente chegou ao ensino superior, assim, muitos estudos deverao
ser efetuados. Entre os métodos analisados estdo o Mascarenhas, Anzaghi e Hanon. Estes aqui
considerados, sdo importantes no contexto de uma formacé&o de performance, bem como fundamentais
ao fazer pedagogico em musica.

Palavras-chave: acordeom; curso superior; educagéo musical.

Abstract: The purpose of this paper is to investigate the development of teaching and musical skills in
the preparing of musical educators in the context of the graduation in Music, in the specific instrument
of accordion. The metodology used is theoretical, making a study about the methods used in the
instrument teaching. Although the accordion is often used in a wide variety of musical genres in Brazil,
recently reached the higher education, therefore, several studies and reflections should be made.
Among the analyzed methods are the Mascarenhas, The Anzaghi and Hanon. The methods here
considered are important in the context of a performance graduation, as well as fundamental when
making pedagogical in music.

Keywords: accordion; higher education; musical education.

Introducao

Desde muito cedo, aproximadamente aos 7(sete) anos de idade, comecei a
manusear o acordeom, por influéncia dos tios gaiteiros! e pela vontade enorme do
pai, Jaime Morais Pereira, de ter um filho gaiteiro. O primeiro professor nesse
instrumento foi o Sr. Olivio de Matos (in memorian), apresentador de um programa de
auditorio na radio S&o Luiz, em S&o Luiz Gonzaga (RS), e que também realizava

consertos nos acordedes.

1 Gaiteiros € uma denominagdo muito usada no sul do Brasil, mais especificamente no Rio Grande do
Sul para acordeonistas de conjunto de bailes e shows.
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EMDIO..

O sonho era aprender a tocar plenamente o acordeom, foi entdo que resolvi
seguir os passos de Luiz Carlos Borges?, vim morar em Santa Maria para estudar na
UFSM (Universidade Federal de Santa Maria), onde realizei a graduacéo, tornando-
me bacharel em Mdusica. O fato de ndo haver no curso uma formacao especifica em
acordeom, levou-me a optar pelo canto. Conclui o curso completo de acordeom, teoria
e solfejo, no Conservatério de Musica Carlos Gomes, Ultima escola de musica nesta
modalidade existente em Santa Maria.

O objetivo deste trabalho € investigar o desenvolvimento de habilidades
pedagdgicas e musicais na forma¢édo do educador musical no contexto do curso de
Licenciatura em Musica e em um instrumento especifico, neste caso acordeom. Além
disso, um possivel conflito de identidade dessa dicotomia e/ou dualidade, professor
artista ou artista professor, problematizando a profundidade e fundamentacéo neste
contexto da educacéo. Também, analisar as especificidades de formacéo do professor
de instrumento, sobre as habilidades, saberes e competéncias necessarias.

A Licenciatura em Musica com formacéo especifica em um instrumento propde-
se a formar um educador para ambas as atuagdes. A possibilidade de acesso ao
ensino superior com o acordeom como instrumento formativo despertou para esta
reflexdo, pois ndo se teve esta oportunidade quando da formacdo em Santa Maria no
final da década de 80. Na busca por conhecimentos na area da musica,
especificamente no que estava ligada ao cotidiano musical, neste caso o “acordem”
ndo sendo possivel no ensino superior, acabou-se buscando a formacgédo académica
em outra area, o “Canto”.

A busca dos conhecimentos no acordeom, nos espacos nao formais ou
informais, em escolas denominadas conservatorios de masica e em aulas particulares,
foi intensa. Estudei acordeom no Conservatorio de Musica Carlos Gomes, escola esta
que trabalhava com o aluno, além dos estudos com o instrumento, aulas
complementares de teoria e solfejo. O curso de acordeom tinha como base o Método
Completo de Acordeom Mascarenhas (1940), com estudos e pecas curtas, além de

escalas, estudos de harmonias e algumas pecas de dificil execucéo.

2 Luiz Carlos Borges, musico, gaiteiro e compositor gaicho de renome internacional com mais de 40
anos atividade artistica e vérios discos gravados.
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Esta busca de conhecimento contribuiu para a formagdo formal, pois

possibilitou e habilitou para a docéncia na Universidade Estadual do Rio Grande do
Sul, em um curso de Licenciatura em Mdusica com habilitacdo especifica em
acordeom.

Esta situacao despertou-me para um estudo sobre o ensino e aprendizagem e
seus reflexos na formacé&o destes futuros educadores musicais, ja que estamos diante
de um novo processo de aproximacdo da musica ao ensino, pois acredito que o
acordeom seja uma Gtima ferramenta para este fim. Este instrumento est4 plenamente
inserido no meio musical, social e cultural no Brasil e, apesar de ndo ser um
instrumento de facil acesso aos estudantes, ele esta presente nos mais variados
géneros musicais, sejam eles populares ou eruditos.

No Rio Grande do Sul, especificamente, o acordeom esta muito ligado as
tradicbes do estado, ao folclore e aos Centros de Tradicbes Gauchas, através de
inlmeros conjuntos musicais e artistas que atuam em festivais nativistas, bailes e
shows. Nestes contextos, o estudo do instrumento requer o desenvolvimento de
habilidades e especificidades, principalmente na busca de metodologias para
diferentes etapas de ensino e aprendizagem, que vao desde a pré-escola, passando
pelo ensino béasico, fundamental e médio.

Cabe ressaltar que esse estudo passa pela necessidade, e talvez pela
ansiedade de encontrar respostas para a atividade docente que neste momento
desempenho. Est4 se trabalhando para formar um futuro educador musical ou um
performer3? Como aponta, nas pesquisas com professores do ensino superior, em
sua tese de doutorado, Louro (2004), em que os entrevistados relatam como a sua
vivéncia na universidade é formada por uma sensacdo de pressa e de ter
comprometimento com a realizagdo simultdnea de muitas tarefas. Na area especifica
da educacdo musical, pode-se salientar a busca da superagcado da dicotomia “ser
musico versus ser professor”.

Araujo (2005) discute os saberes e competéncias necessarios ao professor de

instrumento; Louro e Souza (1999) questionam o equilibrio entre conhecimentos

8 “performer” é o termo usado para o executante de uma apresentacao artistica (danca, teatro, musica
e etc.).
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técnicos e pedagdgicos que o professor de instrumento precisa. Del Ben (2003) e
Oliveira (2007)
discutem sobre qual seria o curso ideal para formar o professor de instrumento. Estas
pesquisas, no entanto, ndo sdo desenvolvidas no contexto da licenciatura em
instrumento. A discusséo a respeito deste contexto de formacao se faz pertinente em
razao da existéncia de inUmeros espacos que se destinam especificamente ao ensino
de instrumento, como as escolas especializadas de mausica. Considerando a
licenciatura em instrumento, é necessario investigar as especificidades deste curso.
O acordeom esta presente no nosso meio desde a chegada dos imigrantes
europeus ao Brasil, principalmente os italianos e os alemées. Assim como o violao, a
flauta doce, o canto e os instrumentos de percussao, o acordeom pode ser uma boa
ferramenta na educacdo musical, principalmente no Rio Grande do Sul, onde esta
inserida no contexto da musica regional, nos centros de tradi¢cdes e no folclore.
Nessa perspectiva, segundo Fonterrada (2007), o que se quer trazer para
reflexdo é o papel da musica como favorecedora de expressdo e comunicagao

humanas, e de canal de revigoramento da sensibilidade do individuo.

O acordeom na educacao musical

O acordeom é oriundo da China, onde, ha cerca de 4.000 anos, foi criado um
instrumento de sopro, denominado CHENG, semelhante a um 6rgdo. Seu som €
produzido a partir do sopro do musico. Posteriormente, levado para Russia e Europa,
pelo missionario Pere Amiot. O Cheng, segundo Mascarenhas (1978), é o precursor
do Harménio e do Acordeom, pois foi 0 primeiro a ser idealizado e construido na
familia dos instrumentos de palheta. De acordo com a regido em que era usado, 0
Cheng recebia nomes diferentes: Schonofouye, Hounofoye, Tcheng, Cheng, Khen,
Tam Kim, Yu, Tchao, Ho.

De acordo com Henrique (2004, p. 329), “o instrumento passou por varias
adaptacdes e nomenclaturas diferentes, mas foi Cyrillus Demian que, em 1829,

registrou em Viena um instrumento chamado accordion®”. O austriaco Demian

4 Accordion termo inglés para o acordeom, gaita ou sanfona.
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aperfeicoou o instrumento dotando-lhe de teclado, fole e botdes que produziam
simultaneamente o som de acordes, resultando na origem do nome acordeom
(accordion), batizado assim por Demian e utilizado até nossos dias.

O acordeom atual € considerado um instrumento de grande versatilidade,
podendo ser usado nos mais diferentes ambientes e mais diversos géneros musicais,
principalmente nas musicas dancantes. E um instrumento que alia a execucéo da
melodia e da harmonia, simultaneamente, com variagcdes de timbres, trazendo
inUmeras possibilidades musicais, devido a riqueza e aperfeicoamento nele
constituidos. A beleza de sua sonoridade, juntamente com a praticidade do manuseio
e transporte, além da facil aprendizagem, tornou o acordeom um instrumento muito
popular em todo o mundo. Neste contexto, podemos inclui-lo como uma alternativa na
construcdo do processo de ensino e aprendizagem do futuro educador musical.

Discutir no meio académico o ensino da musica nas escolas, a formacao de
futuros educadores musicais e a possibilidade do uso de instrumentos musicais como
ferramentas de ensino, nos leva a fazer uma boa reflexdo sobre educac¢do musical,
como ela pode influir no cotidiano das pessoas e de que forma ela pode contribuir para
qualidade de vida e a felicidade do ser humano.

Neste sentido, os Parametros Currilares Nacionais (PCN), em um de seus
objetivos, fala em conhecer e valorizar a pluralidade do patrimdnio sociocultural
brasileiro, bem como aspectos socioculturais de outros povos e na¢des, posicionando-
se contra qualquer discriminacdo baseada em diferencas culturais, de classe social,
de crencas, de sexo, de etnia ou outras caracteristicas individuais e sociais.

Muitos sdo os aspectos que ajudam a desenhar o atual contexto da sociedade
contemporanea. Entre eles, as transformacdes provocadas pelo avanco tecnolégico e
suas consequéncias no que tange a producdo de conhecimento e 0 acesso ao

mesmo.

...0 professor ideal é alguém que deve conhecer sua matéria, sua disciplina
e seu programa, além de possuir certos conhecimentos relativos as ciéncias
da educacéao e a pedagogia e desenvolver um saber pratico baseado em sua
experiéncia cotidiana com os alunos. (TARDIF, 2002, p. 39).

Refletirmos sobre o modelo de ensino e formagédo que obtemos nos faz pensar

sobre as relagbes e questionamentos do fazer musical e suas caracteristicas,
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proporcionando a constru¢do de um modelo mais coerente com a realidade artistica
e a formacgéao do educador musical. Deste modo, acreditamos que “uma educacgéo que
nao transforma a sociedade € uma educacéo inutil”. (AZMITIA, 2011, p. 20).

E importante assumir um entendimento sobre musica que leve em conta a

importancia e relevancia desta expresséao artistica nas relagées humanas. Portanto,

[...] a musica preenche os espacos da distracdo, da recreacdo, da
comemoracéo, da disputa. Papel de parede, ponto de fuga, atividade de vida
gue une sensivelmente escutas num corpo de sentidos com um corpo de
diferencas imprevisiveis determinadas. A musica é uma espécie de territorio,
algo que completa o lugar de brincar, de fabular, de namorar, de morar. A
muasica ndo se cala, ela carrega uma resisténcia que n&do pode ser
interrompida. Transborda. Ressoa. Definir muasica é assim, assimetria
inevitdvel e necessaria que interliga e comunga ludicidade para afirmar que o
principio é a existéncia com sons. (LEMOS, 2008, p. 288)

Para além dos conceitos, que entendem a muasica como uma simples
organizacédo de sons, as palavras acima citadas colocam este fazer musical como um
traco fundamental das relagcbes humanas. Desta forma, este artigo, em decorréncia
das diversidades e complexos contextos inseridos nos processos de ensino e
aprendizagem musical, prop8e discutir, refletir e avaliar o ensino de acordeom na
formacao do futuro educador musical.

A partir do exposto acima, as questbes de pesquisa que vao orientar essa
reflexdo sdo: quais os elementos que constituem as situacdes de aprendizagem
dentro de um espaco formal de educacéo musical? Quais séo as rela¢des construidas
entre 0o conhecimento musical e realidade na qual os envolvidos estdo inseridos?
Quais sao os pontos de convergéncia a ser elaborados entre educagdo musical e a

formacdo especifica em um professor de instrumento?

Encaminhamento metodolégico

Este trabalho tem como proposta realizar um estudo das reais possibilidades
de atuacéao dos educadores musicais com formacao especifica em um instrumento,
neste caso o acordeom, nos contextos atuais, comprometidos com o universo social,
cultural, educacional e de educacdo musical em que ele ir4d atuar. Levantar
informagdes que ajudem a qualificar as agbes desenvolvidas na formagdo do

educador musical, buscando compreender a acédo educativa. Segundo André (2005,
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p.27), etimologicamente etnografia significa “descricdo cultural”. Para os
antropologos, o termo tem dois sentidos: (1) um conjunto de técnicas para coletar
dados sobre os valores, os habitos, crencas, praticas e os comportamentos de um
grupo social; e (2) um relato escrito resultante do emprego dessas técnicas”.

Inserido em um contexto que entende a necessidade de que a musica possa
constituir-se em fonte de transformacdes sociais, construidas a partir de acdes
vinculadas a situacdes que envolvam vivéncias musico-educacionais, este artigo
busca contribuir para o fortalecimento da &rea da educacdo musical enquanto
elemento constituinte dos processos educativos. Assim, através da problematizacéo
de questbes que envolvem o aprender musica e as possiveis relacdes entre esse
aprendizado e as realidades das quais os futuros educadores musicais envolvidos
fazem parte, essa proposta de trabalho busca contribuir também com a transformacéo
social. Além disso, busca, através da educagcdo musical, alternativas para a
construcdo de uma sociedade mais equilibrada socialmente.

Esta pesquisa foi desenvolvida através de analise dos métodos mais usados
em escolas de musica e ensinos particulares, nas consultas a bibliografias, de material
grafico e digital, entre outros recursos, que registram a formacdo musical de
profissionais que usam a acordeom como instrumento de trabalho e no dialogo com

outras areas dos saberes.

Métodos e o ensino de acordeom

O acordeom chegou ao Brasil, vindo da Europa, junto com o0s imigrantes
italianos e alemaes nos finais do século XIX, que trouxeram consigo a cultura do uso
deste instrumento nos mais diversos meios sociais e culturais do pais. Este fato fez
com que surgissem escolas e/ou conservatorios de musica que formavam
acordeonistas, gaiteiros ou sanfoneiros, nomenclatura ou denominacéo essa que €
usada no Brasil conforme a regiao.

Muitos gaiteiros ficaram famosos por suas trajetorias e produgdes musicais em
todo o pais, sejam eles oriundos de escolas ou de formacéao familiar, tradicdo passada
de pai para filho, onde muitas vezes néo se praticava o estudo por meio de métodos
e sim de forma préatica e auditiva. Nos conservatorios, eram usados métodos e
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materiais didaticos, selecionados pelo préprio professor, além da pratica do estudo da
teoria e solfejo, com formacao de professores e performers que viriam a se tornar
verdadeiros virtuoses no acordeom. A seguir, passaremos, entao, a citar e comentar

alguns desses materiais didaticos mais utilizados nesses meios de formagéo.

Método de acordeom Mascarenhas (1940)

Este método traz um breve historico sobre o acordeom, seu funcionamento e
construcéo, nogdes basicas de teoria e escrita musical. Explicacdo sobre a técnica e
manuseio do fole e do bellow shake (chacoalhar do fole). O método traz uma inovacgao
com a criagcdo de uma linha para principiantes entre as claves de sol e fa, com a
nomenclatura escrita por extenso do baixo e do acorde em cada compasso, (Ex: DO
M M = dbé — maior - maior. Compasso ternario). O método contém: escalas, acordes,
arpejos e repertorio.

Sobre o acompanhamento, traz variacbes e técnicas no uso dos baixos.
Contém ilustracbes do acordeom, as notas e suas respectivas localizacdes no
instrumento. O autor traz 24 pecas durante todo o conteddo desenvolvido no livro,
pecas estas que vao aumentando de nivel conforme o aluno for estudando.

As escalas maiores estdo colocadas numa sequéncia ascendente de
sustenidos (52s) e bemais (43s), comecando pela clave de fa para méo esquerda, num
total de 13 escalas (7 com sustenidos e 6 com bemdis). Salienta-se neste método os
acordes de V° (22 inverséo) - I° (estado fundamental) de 4 sons nos finais de cada
escala, fazendo com que ao final do estudo de escalas, o aluno ja conheca todos os
acordes maiores e menores no estado fundamental e de quinto grau na segunda
inversdo. Escalas em tercas e sextas duplas; escalas em movimentos contrarios;
estudos de inversdes de acordes de trés e quatro sons.

O autor traz 22 padrdoes de acompanhamento para os baixos, bem como um
programa de curso, desenvolvido pelo Estado da Guanabara, SEMA (Servico de
Educacédo Musical e Artistica), em trés estagios: Formacéao Profissional, Formacéo de
Professor e Livre. Foi analisada no TCC de Alvaro Couto, a edi¢cdo 49 de 1978, do

mesmo livro, um pouco mais ampliada com 31 pecas
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Meéthode complete d’accordeon Galliano (2008)

Este método foi desenvolvido para dois tipos de acordeom, o cromatico
(botbes) e o piano. A edicdo é em francés e tem desenhos ilustrativos, com figuras
gue auxiliam e chamam a atenc¢dao, principalmente, para o uso no ensino do acordeom
com criancas. E um método progressivo e a medida que o aluno vai estudando e
praticando os exercicios, vai aumentando o grau de dificuldade. O autor trouxe
ilustracdes, com fotos das posic6es mais usadas para tocar-se este instrumento.

No inicio, Galliano mostra como devem ser executados o0s baixos. Os
exercicios geralmente estdo precedidos da forma de execucdo da méo esquerda.
Logo em seguida, com as maos juntas, clave de sol e fa.

A digitacdo para os dois sistemas encontra-se da seguinte forma: para o
acordeom sistema piano a digitacdo esta abaixo das notas escritas na pauta; e para
0 acordeom sistema cromatico (botédo), acima das notas escritas na pauta.

As escalas maiores e menores estdo na parte final do livro, que também traz
0S arpejos e suas inversoes, todos com maos juntas. O autor trouxe os acordes em
forma de cifras, muito usados na mdusica popular. As escalas estdo dispostas
conforme o ciclo das quintas para as escalas em sustenidos (em n° de 7) e em quartas
para as escalas em bemois (em n° de 5). O autor apresenta, a cada nova escala,
alguns exercicios ou pecas nha tonalidade. Estas escalas estdo relacionadas por

tonalidades préximas ou relativas dispostas no decorrer do livro.

Método per fisarmonica, sistema pianoforte e croméatico Cambieri, Fugazza e Melocchi
(1979)

Este método possui dois volumes, escrito em italiano, inglés e espanhol. Os
autores pensaram em um método exclusivo para a didatica do acordeom, com pecas
escritas especialmente para o instrumento, sem adaptacdes ou transcricdes de outros.
A caracteristica principal da obra é a originalidade dos exercicios, compostos
expressamente para o acordeom.

Outro importante fator estd no numero de exercicios. No volume 01, sdo 240
exercicios ou pequenas pecas, divididas em 18 capitulos, sendo que até o capitulo
XIV, estdo 161 exercicios, alguns precedidos de acompanhamentos na clave de fa
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(m&o esquerda), com variacdes de digitacao e ritmos, podendo o professor, ao seu
critério e o nivel de aluno, selecionar ou omitir alguns estudos. A partir do capitulo XV,
0S autores trazem as escalas com algumas pequenas pecas de fixacdo das mesmas.
Nos capitulos XVII e XVIII, arpejos em tonalidades relativas e acordes com suas
inversoes.

No volume 2, sdo 105 exercicios ou pecas, divididos em 6 capitulos, dando
énfase a técnica com mais amplitude, de forma que o aluno estudioso tenha o material
necessario para alcancar o virtuosismo.

Um aspecto importante que o método traz esta relacionado aos dois sistemas
de acordeom que por ele podem ser estudados. Estes trazem como Unica
diferenciacdo a digitacdo que, para o acordeom sistema piano-forte, esta escrito
abaixo das notas na clave de sol, ao passo que para o sistema croméatico, a digitacao
esta colocada acima das notas escritas para a mao direita.

Os autores colocaram algumas inovagfes no campo didatico do acordeom,
introduzindo pequenos estudos melddicos, em forma de pequenas pecas originais,
precedidos da escala correspondente a tonalidade, para familiarizar o aluno com as
diversas tonalidades. Isto torna o estudo um pouco mais agradavel, o que é uma das

preocupacdes dos autores: tornar o ensino e o estudo do acordeom um divertimento.

Moderne Accordeon Technik Curt Mahr (1952)

Este livro estd dividido em 11 capitulos, com 54 péaginas. E um livro
relativamente pequeno, mas que traz inUmeras contribuicdes para o aluno que nele
deseja estudar. Este livro foi editado na Alemanha, em Mainz, na Franca, em Paris,
na Inglaterra, em Londres e em New York, nos Estados Unidos e € um método
destinado aos musicos e estudantes que, desejosos de um material técnico adequado
as suas necessidades, encontram nele uma vasta gama de exercicios.

Sao exercicios escritos para todos os tipos de acordeom, seja ele cromatico ou
diatbnico. Estes estudos sdo somente para a méao direita do acordeom ou para o
teclado. Cada capitulo traz varios exercicios com acordes e digitagdes que tornam o

equilibrio das forcas e musculaturas de todos os dedos da m&o. E um album destinado
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para agueles musicos ja familiarizados com o instrumento, sua topografia, bem como

sua linguagem musical e escrita.

Anzaghi método completo, tedrico — pratico para acordeom (1951)

Este € um método progressivo, para dois tipos de acordeom, o cromético e
sistema piano, que vai colocando a cada novo exercicio uma novidade textual. E um
método italiano que traz nas suas primeiras paginas, um exercicio para a mao
esquerda ou clave de f4, com acorde de baixos alternados. Logo em seguida, uma
ilustracéo do teclado do instrumento mostrando a localizacdo da notacdo musical na
partitura com o teclado, bem como dos baixos.

O objetivo principal do livro, neste formato gradual de aprendizagem, € que o
estudante adquira rapidamente o rendimento esperado. Em suas premissas, traz
conselhos na forma como estudar o instrumento, e também na escolha do mesmo.

O autor coloca fotos com as caracteristicas do instrumento, sua construcao,
como fole, caixa harménica e posi¢cdes mais adequadas para sustentacdo do
instrumento. Os primeiros 05 exercicios sao apenas para mao direita (clave de sol),
apos 04 somente para mao esquerda (clave de fa) e seguindo pelos demais com maos
juntas. A digitacéo esta disposta para os dois sistemas, com a digitacao inferior para
sistema piano e superior para sistema cromatico. Também traz explicacdes sobre o
modo de escrever para a execucdo da mao esquerda.

O método possui 275 itens, enumerados continuamente em exercicios,
técnicas, escalas, arpejos e pecas. S8o 53 exercicios para a mao direita, 76 para a
mao esquerda e 104 exercicios para as duas maos, sendo 03 exercicios para o estudo
do fole (bellow shake ou trémolo). Os exercicios progridem gradativamente,
acompanhando e correspondendo a evolucao das técnicas abordadas a cada pagina
— todos os tipos de escalas e arpejos sdo associados a exercicios, que tém a funcéo
de desenvolvé-los. As indicagBes de compasso exploradas no método sao: 2/2, 2/4,
3/4, 4/4, 318, 4/8, 6/8 e 12/8, e as duracdes se estendem da semibreve a semicolcheia

e suas pausas, além de haver tercinas de semicolcheias. COUTO E SILVA (2010).

83|Pagina



A maioria das pecas que compdem este método € do préprio autor e algumas

sao do folclore italiano, com géneros como valsas, marchas, fox, baladas, mazurcas,
passo-doble e tango.
Este método é referéncia para muitos professores e qualifica-se pelos diversos

exercicios e estudos organizados em niveis crescentes de dificuldade.

Método progressivo para acordeom (para principiante) Wenceslau Raszl (1953)

Este método € considerado de pouco rendimento, traz um grande numero de
licbes, mas que evoluem muito lentamente. S&o 146 licdes, divididas em exercicios,
escalas, arpejos e repertério. Wenceslau Raszl é professor no Conservatorio

Musical Carlos Gomes em Sao Paulo.

Método para acordeom Werner (1951)

Werner Nehab é professor do Conservatorio Brasileiro de Musica, no Rio de
Janeiro, e nos traz em seu livro 147 licdes, separadas em: exercicios, escalas,
acordes, arpejos e repertério. As pecas apresentadas, na sua maioria, sao de
cancioneiros brasileiros e alemaes. Os géneros abordados sao: rancheira, marcha,

mazurca e valsa.

Método de acordeom SOM BERTUSSI (1999)

Oriundo de uma tradicional familia de musicos da serra gaucha, Adelar
Bertussi, considerado o tropeiro da musica gaucha, nos traz em seu método para o
acordeom, 179 licdes, divididas em exercicios especificos para cada uma das maos,
exercicios de técnica, arpejos, escalas, acordes e repertorio.

O livro traz um repertério ligado as raizes culturais, nossa brasilidade e
patriotismo. A obra é baseada em grande parte no cancioneiro gaucho e folclérico,
composta originalmente para o acordeom, valorizando a escrita idiomatica do
instrumento. Além disso, contém noc¢des basicas de teoria, breve histoérico sobre a
origem do acordeom, bem como uma breve biografia dos autores das pecas a serem
estudadas. Também faz uma descricdo sobre os ritmos apresentados, as forma de

execucdo e suas peculiaridades, principalmente o bugio, considerado um ritmo
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gaucho de origem remota dos fins do séc. XIX. Era considerada uma danca ndo social,
no inicio do séc. XX. Hoje, ja € dancado nos saldes de bailes e CTGs. O ritmo da
musica imita o ronco do bugio, assim como a danca, € baseado nos passos ou no jeito

de andar do pequeno animal.

Reflexdes

Todos estes métodos foram cuidadosamente analisados, sendo alguns
estudados durante o periodo de formagdo musical ou constru¢do do conhecimento,
como o Método Mascarenhas, O Anzaghi e Hanon e outros ainda fazem parte do
cotidiano da prética do instrumento, o que contribuiu consideravelmente para a
decisdo de escrever este artigo sobre o tema proposto. Alguns métodos ndo foram
incluidosm em funcéo da semelhanca dos contetdos abordados por estes que estao
descritos, e outros tratam apenas da parte técnica de execucao, repertorio e/ou
virtuosismo.

O acordeom é um instrumento relativamente novo no ensino superior no Brasil,
0 que torna este trabalho de formacéo de professor ou licenciado em musica, um
desafio maior do que outros cursos devido a necessidade de estudar o instrumento
durante toda a graduacdo. Ao mesmo tempo, uma adaptacao curricular ao plano do
curso agrega novas formas ou novas metodologias de ensino, na utilizacdo do
acordeom como formacédo especifica da graduacdo em licenciatura em musica. Diz

Oliveira (2007):

(...) as concepgBes que fundamentam o uso dos materiais didaticos pelos
professores de musica sdo construidas a partir de sua prépria préatica
pedagdgico-musical. E com base em suas intencdes em relagéo ao ensino
de mdasica, especialmente os objetivos e conteddos planejados, nas
caracteristicas do contexto em que atuam e nas vivéncias e interesses dos
alunos que os professores analisam, selecionam, adaptam e produzem o0s
materiais didaticos a serem utilizados nas aulas de musica. (OLIVEIRA, 2007,
p. 77).

Sobre o viés da educacdo musical e o uso dos métodos citados, concordamos
com Oliveira, ha que se ter um contato e uma ambientacdo para o planejamento das

acOes que norteiam os conteudos a serem aplicados.

85|Pagina



Os métodos aqui analisados sé@o importantes no contexto de uma formagéo de

performance, e consideramos de fundamental importancia o conhecimento e o estudo
dos mesmos pelos professores. E evidente que, num contexto escolar, no ensino
bésico, onde o futuro professor ird atuar, estes inUmeros métodos ndo terdo um uso
pratico. No entanto, dardo o embasamento para que ele desenvolva seu trabalho
como educador musical, visto que o mesmo tera, durante a sua formacao, contato
com disciplinas que lhe trardo conhecimento didatico e pedagoégico. O acordeom sera

mais uma ferramenta dentro deste contexto.

“(...) formar professores é abrir caminhos para futuras geracdes...a clara
dicotomia entre a formacdo da especialidade e a formacgéo pedagdgica dos
futuros professores. Em verdade, este modelo, ainda prevalece em algumas
universidades européias, baseia-se no que convencionamos chamar de
racionalidade técnico/instrumental. Nesta perspectiva a construgdo da
identidade profissional vai se da no somatério do perfeito dominio dos
contelidos especificos da especialidade, acrescido de preparo basico em
metodologias e técnicas pedagdgicas, enfatizando a qualificacdo através da
posse do saber da especialidade.” KRAHE(2007, p.03)...

A citacdo acima traz uma reflexdo sobre a real necessidade do uso destes
métodos na formacao do futuro educador musical. Como o proprio texto cita, hoje
estamos formando professores dentro de uma racionalidade pratico/reflexiva, onde
professores se deparam com desafios no seu cotidiano, que os levam a se tornar
verdadeiros pedagogos. Isto, talvez, seja devido a atual LDB, conforme Penna (2010,
p. 136) que se refere a arte de forma imprecisa, ao determinar uma formacédo docente

de carater especifico.

Conclusdes

Estamos diante de uma nova perspectiva na formac¢do do musico professor ou
do professor artista, onde muitas reflexdes e questionamento terdo de ser debatidos.
Da mesma forma, os curriculos de licenciatura em musica, com formacdes especificas
em um determinado instrumento, serdo periodicamente analisados e reformulados
numa busca do melhor para a formacéao do futuro educador musical.

Deste modo, Penna (2010) apresenta, discute e provoca a importancia da
articulagao entre “o que” e “0 como” ensinar do processo educativo. O papel do

professor como profissional reflexivo que toma decisdes e avalia a sua propria pratica.
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Portanto, acreditamos que este trabalho, juntamente com os estudos realizados

durante o curso de especializacdo em Metodologias do Ensino de Artes, trara uma
contribuicdo de fundamental importancia para a carreira docente. Desta forma, temos
a conviccdo de que ndo basta apenas seguir formulas prontas e/ou os métodos
tradicionais existentes, mas também buscar incessantemente novos formatos de
ensino e aprendizagem, que estejam mais adequados a realidade dos alunos e o seu

cotidiano.
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Resumo: Este estudo investigou a presenca do estilo de danca Funk nas escolas/grupos especificos
de danca da cidade de Montenegro/RS, analisando assim, a aceitagdo e utilizacdo do Funk pelos
professores(as) de Danca. Ao listar as escolas/grupos de danca encontrados, selecionamos aquelas
que poderiam aproximar-se da nossa temética e, aplicamos um questionario nos professores
responsaveis pelas escolas. Como resultados, podemos constatar que apenas quatro professoras
afirmaram usar o Funk nas suas aulas. Entretanto, apenas duas delas levam ao palco a danca e a
musica Funk. Deste modo, confirmamos que o preconceito a esta modalidade esta também presente
nas aulas de danga.

Palavras-chave: funk; escolas de danga; Montenegro.

Abstract: This study investigated the presence of Funk dance style in specific dance schools/groups in
the city of Montenegro / RS, thus analyzing the acceptance and use of the Funk by dance teachers. By
listing the dance schools/groups found, we selected those that could be closer to our theme and applied
a questionnaire to the teachers in charge of the schools. As results, we could note that only four teachers
affirmed to use Funk in their classrooms. However, only two of them take to the stage the dance and
funk music. Therefore, we hereby confirm that the prejudice with this dance mode is also present in
dance classes.

Keywords: funk; dance schools; Montenegro.

Introducéao

O tema por nés escolhido surge da inquietacdo que nos acompanha desde o
ingresso na universidade, onde observamos grande descriminacao do estilo de danca
e musica Funk, tanto por parte dos estudantes de curso de danca quanto dos outros
discentes das demais areas artisticas.

Partindo, entdo, para a pesquisa, nos propusemos a sair da universidade e
procurar o Funk em um espaco maior. Isso ocorreu devido ao fato de que, em
pesquisas nos trabalhos de conclusédo de curso da UERGS (Universidade Estadual
do Rio Grande do Sul), ndo encontramos nenhum trabalho com a teméatica Funk, tanto
como danca ou musica. Assim sendo, passamos a buscar este estilo de danca nas

escolas e grupos de danca da cidade que € sede deste polo da UERGS.
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Antes de tudo, pensamos ser valido situar o Funk, que é tdo disseminado e
dancado no mundo contemporaneo. O movimento que surgiu nos EUA, na década de
1970, por influéncia de James Brown, derivado do Soul Music Funk e do Miame Bass,
conservou-se aqui no Brasil com o nome de Funk.

Atualmente, conhecido como um ritmo de negros, pobres, de suburbios e
favelas cariocas, encontrou na midia um meio de divulgacdo e disseminacdo da
cultura das classes excluidas. Por outro lado, a midia também se serviu da
“sensualidade da dancga Funk, observando a danga dos quadris como uma exaltacéo
de erotismo que abriu portas para o discurso da permissividade como justificativa para
desqualificacdo no imaginario social” (ALVES; DIAS, 2004, p.04).

A midia que comprou este produto e levou o Funk carioca ao restante do Brasil,
virando mania entre jovens, criancas e adolescentes, € a mesma que inverteu a
exaltacdo em represséo, onde as pessoas que ouviam, dangavam e/ou gostavam de
Funk passaram a ser encaradas como ameaca para os valores da sociedade.

Habitando sempre entre a demonizacao e a exaltacdo, nossa pesquisa buscou
refletir sobre a relacdo das escolas e grupos de dancas de Montenegro, no Rio Grande
do Sul, com o Funk. Deste modo, temos como objetivo fazer um levantamento das
escolas de danca que trabalham com o Funk, seja utilizando suas musicas ou

desenvolvendo este estilo de danca nas aulas das academias selecionadas.

Decisbes metodolégicas

As escolhas metodoldgicas deste estudo tiveram como base a pesquisa
gualitativa que, conforme Minayo (2001), trabalha com motivos, significado, valores,
correspondendo a um espac¢o mais profundo das relacdes, processos e fenbmenos
gue ndo podem ser reduzidos a operacionalizacao de variaveis.

Dentro na pesquisa qualitativa, recorremos aos estudos descritivos em que,
segundo Rudio (1986), “o problema serd enunciado em termos de indagar se um
fenbmeno acontece ou nado, que variaveis o constituem, como classifica-lo, que
semelhancgas ou diferengas existem entre determinados fenémenos, etc” (RUDIO,
1986, p.71). Inserida na pesquisa descritiva, utilizamos os estudos causais

comparativos, pois, conforme Rudio (1986), sado estudadas as semelhancas e
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diferencas existentes entre as situagfes, que se poderd expor os fatores que
sugestionam a explicacédo da presenca do determinado fenbmeno em uma ocasiao e
sua auséncia em outra.

No primeiro momento do estudo, procuramos, através de um mapeamento da
cidade, todas as escolas e grupos de danca existentes, para, entdo, lista-las e
classifica-las por técnica(s) focada(s). A partir do que encontramos, buscamos contato
com aquelas escolas de danca que poderiam desenvolver algum trabalho que
envolvesse o Funk nas suas turmas.

Cabe salientar que Centros de Tradi¢cdes Gauchas (CTGs) e Departamentos
de Tradi¢cdes Gauchas (DTGs), bem como escolas que desenvolvam apenas uma
modalidade de danca, como Ballet, ndo foram entrevistadas devido a sua
especificidade.

A busca das respostas sobre a presenca ou a auséncia do Funk na instituicdo
aconteceu através de um questionario contendo perguntas abertas e fechadas,
destinado aos professores responsaveis pelas escolas de danca selecionadas.

A primeira parte do questionario se deteve nos dados de identificacéo,
enquanto a segunda parte era formada por questbes abertas, onde o entrevistado
respondia a questbes referentes a sua pratica pedagdgica. Optamos por um
guestionario com guestdes abertas, porque, segundo Manzato e Santos (2012), nédo
restringe a resposta do entrevistado, proporcionando, assim, um melhor
aprofundamento no assunto.

As questdes abordam, desde o tempo em que exerce a funcao de professor(a)
até o posicionamento pessoal quanto ao Funk, bem como a utilizacdo ou nédo do
mesmo. No caso de resposta positiva, quanto a utilizagdo do Funk nas aulas, era
necessario explicar de que modo o fazia. Caso a resposta fosse contraria,
indagavamos o porqué da auséncia deste estilo nas aulas de danca.

Apobs recolhidos os dados, as escolas ou grupos de danca foram classificados,
conforme a utilizagdo do Funk, e as escolas que possuem foram comparadas entre si.
Através dos dados obtidos, tentamos encontrar os porqués de tal profissional trabalhar

ou ndo com o Funk em sua aula de danca.
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Contextualizando o Funk

O Funk, derivado do soul music, e posteriormente do Miame Bass, surgiu nos
Estados Unidos, na década de 1970, por influéncia de James Brown. Enquanto aqui
no Brasil, mais especificadamente no Rio de Janeiro, em meados de 1976, esse
fendbmeno, segundo Carmo (2003), reunia milhares de jovens moradores dos
subdrbios cariocas, em sua maior parte negros, que lotavam clubes e as quadras das
escolas de samba para dancarem soul music e Funk.

A imprensa por sua vez, passou a chamar essa manifestacdo dos negros de
Black Rio. Esses bailes, ligados ao Black Rio despertaram a importancia da identidade
negra brasileira, conforme Carmo (2003). Ao mesmo tempo, iniciava-se a idolatria a
James Brown e o “orgulho negro” que, nessa década, estava no auge nos EUA. As
equipes de som que animavam 0s bailes com a musica Funk precisavam, muitas
vezes, buscar discos desse género nos Estados Unidos porque no Brasil ndo se tinha
lojas especializadas.

A febre do black is beautiful (negro € lindo) acabou em declinio na década de
80, e essa consciéncia negra dos encontros Funk, no Rio de Janeiro, comegou a
reduzir. “Embora o baile continuasse sagrado, ja ndo produzia nenhuma identidade
mais forte” (CARMO, 2003, p.178).

Pela grande difusdo dos meios de comunica¢cdo em massa, o Funk logo passa
a ter rétulos legitimados. Isso colaborou para a disseminacao do panico moral?, ja que
o tratamento midiatico dado ao Funk é “frequentemente associado a gangues e
organizagfbes criminosas, denuncias de relacdes sexuais andnimas nos bailes,
alienacao, dancgas, letras e girias de mau gosto, pornogréficas e machistas” (FILHO;
HERSCHMANN, 2003, p.62).

Ao direcionarmos ao local onde o Funk foi criado e dali disseminado ao mundo,
podemos encontrar a resposta da marginalizacdo que é feita a esse género. Vindo

das favelas, da periferia das cidades, feita e consumida por pobres, o ritmo foi

1 Panico moral segundo a sociologia britanica dos anos 70, se refere ao “desvio comportamental e
criminologia juvenil” (FILHO; HERSCHMANN, 2003, p.60).
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condenado pelas classes superiores, pois estas viam no Funk a forte ligacdo com a
criminalidade.

Ao encontro do que falamos, Medeiros (2006) afirma que essa associacao
preconceituosa entre o trafico e o Funk, normalmente, vem da elite, pois os dois
dividem o mesmo espaco histérico social. Isso impede que o Funk seja valorizado no
Brasil, embora ja seja consagrado no exterior. Nem todo funkeiro € criminoso ou
traficante, assim como nem todo reaggeiro é usuario de maconha, essas Sao
generalizagbes preconceituosas a estilos que nao surgiram na alta classe. S&o
esteredtipos, “imagens do outro que sdo fundamentalmente errébneas” (SILVA, 2012,
p.98).

A sociedade, em geral, condenou o Funk de modo mais enfatico, devido as
musicas com tratamento pejorativo a mulher e pelo erotismo exagerado dos bailes.
“Ora, o erotismo e o humor escrachado — a classe média goste ou ndo — é parte da
cultura e dos estilos de vida populares. O funk, como outras manifestacdes da cultura
popular, ndo é, nem nunca foi, politicamente correto” (FILHO; HERSCHMANN, 2003,
p.64).

Acreditamos que o Funk possa ser utilizado como um espaco de préatica ao
direito de discurso de jovens, podendo, assim, denunciar suas condicdes e reivindicar
cidadania. Se o estilo sertanejo fala tanto de natureza, fazenda e animais, pois esse
€ o cotidiano das duplas sertanejas, que em sua maioria, advém do meio rural, nada
mais natural que a letras do Funk retratem, também, o cotidiano urbano, de periferia
das grandes cidades, onde seus autores estao inseridos.

Segundo Freire (2003), a musica Funk tem categorias em relacdo as letras dos
Mc’s?, variando do Melody, cujo cunho é romantico e suas letras falam de amor e
desilusdo, como por exemplo, a dupla Claudinho e Buchecha. Ja o Proibidao
apresenta um discurso social, com letras relatando a vida na favela, as injusticas
sociais, a violéncia, os preconceitos, citando fac¢des criminosas, armamentos e
facanhas dos traficantes. O Funk erotico (ou batidao) caracteriza-se pelas “letras com

linguagem sexual e que incitam coreografias com teor erético” (FREIRE, 2012, p. 02).

2 MC: mestre de cerimdnias.
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Enxergamos essa reprovagao do Funk como movimento, como se o Estado quisesse
esconder a realidade das periferias, ocultar que ela também esta presente no pais e
que artistas falem dela ou critiquem essa sociedade consumista e desigual. Desta
forma, o Funk teve que ser “criativo e persistente para sobreviver e derrubar
preconceitos, apesar da midia e sociedade tentarem demoniza-lo e tornar seu publico
invisivel” (MEDEIRQOS, 2006, p.10).

Outro ponto com que leva a sociedade a recriminar o Funk, ndo deixando que
ele entre em seus lares, € o rétulo pornografico que se atribui a este estilo de danca e
musica. Acreditamos que, para entender o género, é preciso investiga-lo desde sua
origem nos EUA, iniciando no termo “funk”, cujo significado sempre foi associado ao
sexo. “Travava-se de uma giria dos negros africanos para designar o odor do corpo
durante as relagdes sexuais” (MEDEIROS, 2006, p.13). No Brasil, o FunK sofreu
vérias influéncias, como a utilizacdo de atabaque e maracatus, bem como a batida
eletronica e as letras, dando irreveréncia e sensualidade, criando desta forma, a
identidade do Funk brasileiro.

Essa sensualidade vista no Funk encontra correspondéncia em diversos estilos
considerados brasileiros, como o samba e o lundu. O lundu, trazido para o Brasil, mais
especificadamente para o estado do Para, pelos africanos, € uma danca cujos os
movimentos sdo sensuais de quadril e umbigadas, e remetem ao ato sexual. J4 o
samba, também possui letras e movimentos que remetem ao erotismo e sensualidade.
Isso fica evidente em sua festa maxima, o carnaval, onde encontramos mulheres
seminuas, em uma verdadeira apologia ao corpo sexual. Portanto, esta caracteristica
de sensualidade é emergente em outras manifestagcdes musicais e corporais que nao
somente o Funk, como exemplo, o maxixe, o forré, a lambada entre outras.

A midia que disseminou o Funk do Rio de Janeiro para o restante do Brasil,
também foi a que, de forma sensacionalista, ampliou os significados reais das
manifestagbes das subculturas jovens, trazendo ao publico grande inquietacdo ante
estas praticas, neste caso o Funk.

Infelizmente, temos que concordar com as palavras de Filho e Herschmann
(2003), quando falam que esses movimentos da subcultura sdo diabolizados, como

inadequadas e uma ameaga aos jovens de “boa familia”. Isto por que os bailes Funk
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incomodam pelo barulho, pelo erotismo, brigas e ligacdo com narcotréfico, o que nos
leva a refletir sobre o bom e o ruim. O que seria “boa familia”, “boa musica”, “boa
danca”’, “boa letra musical”?

Esse “bom” nos remete a cultura da classe dominante, ou seja, tudo o que for
produzido culturalmente pela classe dominada ira sofrer discriminacdo e condenacao
pela sociedade que esta no controle da “moral” e dos “bons costumes”. Nao se pode
fechar os olhos, como afirmam Filho e Herschmann (2003), culpar o Funk e proibi-lo,
pela criminalidade, pelo comércio e consumo de drogas, pelo alto indice de gravidez
e DST’s das periferias. Nossa opinido também se assemelha com a destes autores,
guando eles afirmam o que nos parece 6bvio, que muito antes do Funk surgir, todos
estes problemas ja estavam presente nas vidas das classes baixas.

Buscamos outro olhar sobre o tema, que néo seja como o dos autores Gallardo
e Sborquia (2002) que escrevem sobre o Funk, afirmando que o termos que originou
seu nome esta equivocado. Também, ao falar da disseminacéo do Funk, os mesmos
autores colocam que o estilo fez com que toda a sociedade se tornasse “tigroes e
cachorras”, sem temer o ridiculo.

Além disso, Gallardo e Sborquia (2002) descrevem o Funk, partindo de sua
estrutura musical, da letra e dos movimentos coreograficos, afirmando que “os refrdes
apOiam-se em batidas eletronicas e ha uma escassa harmonia no apoio do ritmo e da
melodia. O refrédo aparece o tempo todo e, como uma brincadeira infantil, ganha forca
pela repeticao excessiva” (GALLARDO; SBORQUIA, 2002, p.112), além disso, tratam
dos movimentos coreograficos, que para eles mais perecem movimentos copulatérios.

Assim como Siqueira (2006), que ressalta ser a danga uma categoria universal,
incluindo varios estilos, I6gicas e modos culturais, concebendo a danga no plural
“‘dangas”, também ndo vemos o Funk como algo unico, generalizado, rotulado. Nao
sdo todos os Funk’s que pregam apologia ao narcotrafico, violéncia e sexo. Cada
individuo escolhe o que ouve, ao buscar outros tipos de letras musicais, abre-se a
possibilidade ao conhecimento de outros subestilos de Funk, que ndo somente
agueles que fazem apologias as drogas, violéncia, etc.

Os professores de danca, que trabalharem com este estilo, serao responsaveis

pelas escolhas mais adequadas as suas propostas e ao publico alvo, usufruindo dessa
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variedade de musicas e letras. Oportunizar aos seus alunos uma discussao sobre as
letras de Funk e sobre as movimentacdes estereotipadas pela midia, também é funcao
de quem lida com o ensino de danca.

O preconceito e discriminagdo do Funk ainda sdao muito fortes nos tempos
atuais, e presenciamos varias atitudes, sejam dos pais, educadores e/ou comunidade,
de que néo se pode deixar crian¢cas nem adolescentes escutarem as masicas, verem
videos, muito menos dancarem o Funk. Quanto mais € proibido, mais as novas
geracdes se relacionam com ele, as vezes como forma de rebeldia, segundo Carmo
(2003).

Mesmo na universidade, no curso de Danca, que deveria ser um espaco de
debate, continuamos a ouvir 0S mesmos preconceitos que nas escolas de Ensino
Fundamental e Médio. Cabe ressaltar, que haveria a necessidade de um espago maior
de discussao. Se quem € professor ainda tem a mentalidade de demoniza¢éo do Funk,
nao se pode querer exigir mais que isso da sociedade. Se quem trabalha com danca,
recriminar determinadas modalidades, acabara disseminando entre os alunos essa
mesma atitude negativa.

No curso de Danca da UERGS, debatemos bastante sobre assuntos da
contemporaneidade, inclusive sobre o Funk. Chegamos a constatar sua existéncia,
seu publico-alvo, mas ainda ndo vimos nada sobre a presenca dele em alguma
disciplina pratica, ou didatica que poderia ser aplicada. Assim, continuamos apenas
refletindo a discriminacéo que é disseminada pela sociedade brasileira. Deve partir de
cada aluno da licenciatura, se pretende quebrar essa barreira preconceituosa, levar o

Funk para sua vivéncia e suas praticas como professor e artista.

Resultados da pesquisa

Foi encontrado um total de 24 escolas (grupos) de danca em Montenegro/RS.
Nessas, diversos estilos de danca foram encontrados, desde jazz, street, danca do
ventre, ballet, danca criativa, dangas de saldo e folcloricas. S&o doze
estabelecimentos que trabalham com danca tradicional gaucha, os chamados Centros
de Tradicbes Gauchas (CTG), Departamentos de Tradicbes Gauchas (DTG) e

Piquetes. Trés escolas de Ballet, uma de Jazz, uma de folclore, duas de Danca de
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Saldo e uma de Danca do Ventre. As escolas/grupos que trabalham com mais de uma
técnica sédo quatro.

Dentre estas, selecionamos oito para aplicar o questionario, pois foram as escolas
em que poderia se encontrar algo no sentido que procuravamos. Para mantermos o
anonimato das escolas e, também dos professores entrevistados, nomeamos ambos
da letra A a H.

A partir dos dados coletados, obtivemos o relato de quatro professoras que utilizam
o Funk em suas escolas/grupos. Esta informacéo ja superou nossa expectativa inicial
em relacdo a este estilo de danca.

Todas as quatro professoras que residem em Montenegro afirmaram consumir o
Funk em suas vidas particulares. A entrevistada “A” exerce a fungao de professora ha
10 anos, sendo sete na escola atual; a entrevistada “B” exerce a fungéo de professora
h& 18 anos, sendo 12 na escola atual; a entrevistada “F” exerce a funcéo de professora
ha oito anos, todos na escola atual; e a entrevistada “E” exerce a fungao de professora
a seis anos, sendo dois na escola atual.

Ao nos determos sobre a formacdo das professoras, os dados obtidos ndo se
diferenciaram muito. A formacgédo no Ensino Superior permaneceu na area especifica
da licenciatura em Danca da UERGS (entrevistada “A” formada e entrevistada “E” em
andamento) e na Educacéao Fisica (entrevistada “B” e “F”, ambas formadas). Apenas
a entrevistada “B” possui Pés-Graduacgéo em nivel de especializacdo em Metodologia
do Ensino, e a entrevistada “F” estd em andamento em Prescricdo de Exercicio Fisico.

Trés (entrevistadas “A”, “E” e “F”), das quatro professoras, ao responderem sobre
0 que pensam a respeito do Funk, se preocuparam a alertarem que, embora o ritmo
seja interessante, a batida gostosa e contagiante, as letras vulgares nao séo do gosto
delas, ndo fazendo parte do repertério das aulas. A entrevistada “F” pensa “que se as
letras das musicas ndo fossem vulgarizadas seria mais bem aceito pela sociedade”.
Sobre a relacdo da apresentagcdo do Funk e a sociedade como publico, ainda hd um
caminho longo a percorrer, pois a plateia tem em mente ainda o Funk que é mostrado
nas midias de massa, sem que reflitam sobre ou conhe¢cam outros trabalhos corporais

possiveis.
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O professor e diretor das Escolas de Danga “G” e “H” (49 anos), que ja exerce a
funcdo de professor ha 24 anos, respondeu no questionario nao utilizar o Funk. De
acordo com o entrevistado, apesar de ser um ritmo contagiante, considera as letras
nao adequadas e a isso atribui o fato de nao utilizar o Funk em suas aulas.

As quatro professoras das escolas/grupos de Montenegro que utilizam o Funk
responderam sobre suas praticas pedagodgicas. O trabalho com o Funk em cada
escola é especifico, e desse modo advém das escolhas das professoras.

A entrevistada “A” (25 anos) fala da importancia de trabalhar estilos musicais
diferentes, mas que ndo chega a dar aula de Funk, no entanto, utiliza algumas musicas
desse estilo para os exercicios durante a aula para turmas com acima de 12 anos.
Acrescenta, ainda, que ja usou o Funk em uma coreografia com alunos acima de 16
anos, obtendo um resultado bem interessante, de acordo com suas proprias palavras.
Esclarecendo seu modo de trabalhar o Funk, ela diz utilizar a musica e a sensualidade
do género, mas ndo com a movimentacao estereotipada do Funk.

Entrevistada “B” (48 anos) conta que sempre utilizou o Funk, ja que ele pertence
as manifestacbes populares, estilo que é trabalhado no grupo, como também o
samba, axé e o hip hop. Diz utilizar tanto a musica como a danca, e trabalha com
turmas desde o infantil até o adulto. Ao descrever a aula, explica as etapas, que
iniciam com o que chama de “atencao a frase musical”, seguido por deslocamento em
niveis (alto, médio e baixo) para entao chegar a composicao coreografica.

A entrevistada “F” (26 anos), explica que n&o trabalha o Funk com as turmas para
apresentacdes e as turmas com criangas, visto que, devido ao preconceito da
sociedade, ela acredita que o publico ndo se sentiria a vontade assistindo a este tipo
de coreografia. Mas na turma dos adultos, onde trabalha com varios ritmos, ela utiliza
a musica e a danca, porém com o cuidado de trazer letras selecionadas. Descreve
ainda, que como a aula é de ritmos, prefere explicar anteriormente o que €, e porque
€ assim, para entdo dar inicio a coreografia com 0s passos caracteristicos.

Embora o nome do grupo faca referéncia ao Street, a entrevistada “E” (23 anos)
relata trabalhar com o Funk, desde o comeco de sua atuacédo na danca, por gostar da
batida. Utiliza tanto a masica quanto a danc¢a, com alunos entre 15 e 24 anos, em que

a coreografia é levada pela professora, ou criada em conjunto com os alunos. Também
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gosta de trabalhar o Funk no aquecimento anterior as coreografias. Sobre as letras,
ela comenta que ndo se pode generalizar todas como impréprias, havendo uma
selecdo para as aulas. E essa uma ideia que apoiamos como um ponto de partida
para préaticas no ensino da danca.

Em se tratando das escolas/grupos de danca que responderam néo utilizar o Funk,
a proprietaria e professora da Escola de Dancga “D” (57 anos) ha dez anos, demonstrou
no questionario ser aberta a qualquer expressao corporal, seja a danca que for na sua
escola. Acredita ser uma casualidade nunca ter utilizado o Funk, pois costuma usar
diversos estilos de danca para o aquecimento da danca do ventre. Acrescentou, ainda,
gue ndo tem Funk na sua escola, por nao ter professor(a), ja que comenta néo saber
dancar.

A professora da Escola de Danga “C” (50 anos) tem seu grupo de danga ha 33
anos e trabalha com a técnica do jazz, com alguma influéncia em contemporaneo.
N&o utiliza o Funk por questéo de afinidade, a masica ndo a inspira. Ao falar do Funk,
diz que ndo possui preconceito com o estilo, respeitando todos os tipos de danca
desde que sejam executados com uma mescla de técnica, emoc¢do, bom gosto e
respeito.

A partir dos dados encontrados, pode-se dizer que a Cidade das Artes ainda se
restringe, em se falando em danca, aos grupos de danca folclérica galcha, sendo
exatamente a metade (12) do total de escolas/grupos de danca em Montenegro.

Entre as 24 escolas, apenas quatro se propuseram a trazer o ritmo tdo atual,
popular e brasileiro que é o Funk. Analisando as quatro escolas entre si, se obtém
mais informacdes como, por exemplo, o fato de apenas trés utilizarem a musica aliada
a danca Funk, e somente duas delas (Escola de danga “B” e “E”) levarem seus
trabalhos coreograficos de Funk ao publico e aos palcos.

Observamos, em duas entrevistas, 0 que mais se ouve dos profissionais de danca
em geral, que ndo possuem preconceito com o estilo, mas o0 consideram
desrespeitoso e de mau gosto. Talvez a opinido dessas professoras, esteja
relacionada ao que ja descrevemos anteriormente, a imagem do Funk que a midia

nos coloca diariamente.
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Conclusdes

Os resultados obtidos com a pesquisa ndo se distanciaram muito do que
esperavamos encontrar na cidade de Montenegro, mas nos deixaram surpresas em
saber que as professoras de dois grupos de dancga trabalham com o estilo de danca
Funk. Para isso, ha uma atitude de confianca e credibilidade no seu trabalho, para
entdo conseguir fazer o publico acreditar que também é arte e transcender 0s
preconceitos da sociedade.

A maioria dos entrevistados ligou a rejeicdo do Funk as letras musicais, sendo
também a causa da néo utilizacdo do estilo em suas aulas. Talvez, uma proposta de
trabalhar com esse estilo de danca seria a busca por letras mais adequadas ou, ainda,
a utilizacdo da melodia musical e ndo a letra.

Os professores das escolas que nao utilizam o Funk, embora negassem ter
algum preconceito, ndo pareciam estar abertos a utilizagdo, exceto uma das
professoras que afirmou que um trabalho com esse estilo seria bem recebido em sua
escola.

Cada professor tem seu processo de aceitacao a respeito do Funk, alguns nao
dao espaco em suas aulas, outros utilizam suas musicas para movimentacfes e
exercicios de aquecimento considerando um estilo de musica como os demais, mas
gue nao sao levados ao palco por receio da receptividade do publico, enquanto outros
profissionais, além da musica, usam a movimentacdo do Funk em coreografias que
vao aos palcos. Esses ultimos sdo uma minoria, na quantidade de grupos e escolas
de danca em Montenegro, mas ja demonstram o inicio do que se pode vir a
transformar na cidade.

A pesquisa teve importancia para nés, pois encontramos resultados de um
guestionamento que nos faziamos com constancia, mas também por ter atingido os
entrevistados, quando 0s mesmos se questionaram sobre suas posi¢coes em relacao
a um estilo ndo difundido nos espagos de danca, ocultado pela sociedade. Se os
entrevistados responderam né&o utilizarem o Funk, nossa pesquisa fez com que no
minino eles se prepusessem a pensar no porqué nao trabalhavam esse estilo.

E, por fim, nds professores de danca, ainda temos um longo caminho a

percorrer, comec¢ando por nos livrarmos dos preconceitos ndo s6 com o Funk, mas
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com qualquer outro estilo. Isso para que possamos trabalhd-lo com nossos alunos,
sempre promovendo uma reflexao critica sobre a pratica e sobre a propria insercao
do estilo na rotina de trabalho destas escolas, para enfim comecar uma mudanca de
paradigmas que consiga alcangar os pais desses alunos e a comunidade em geral,
colocando o Funk ao mesmo nivel das demais modalidades de danca. Refletir,

transmitir para transformar.
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Resumo: Este estudo procurou verificar os objetivos da educacdo musical no contexto de projetos
sociais e como a musicalizacdo vem sendo trabalhada no Vale do Paranhana. Realizaram-se
observacgfes sobre as condutas pedagdgico-musicais e entrevistas com proponentes e participantes
de um projeto de cada cidade investigada. Os dados foram analisados a partir da psicologia social
piagetiana, das teorias do cotidiano de Souza e Penna e dos estudos de Hikiji e Kleber. Analisando os
dados, percebeu-se que apesar de alguns projetos apresentarem dificuldades, eles séo eficazes no
combate a violéncia e proporcionam um ambiente de interag&o social saudavel, diminuindo os riscos
que criancas e jovens enfrentam ao ficarem nas ruas das cidades.

Palavras-chave: musicalizacéo; projetos sociais; processo pedagégico-musical.

Abstract: This study aimed to verify the goals of music education in the context of social projects and
how people are working with music education at Paranhana Valley (Rio Grande do Sul, Brasil).
Observations about teacher's pratices and interviews with the students were conducted in each
participating city. The data was analyzed based on Piaget's Social Psychology, Daily-Life Theory of
Souza e Penna, and Hikiji and Kleber. After the analysis, although the evidence of a couple of issues to
solve in the project, we can verify the decrease of violence rates inside the communities while the project
offers a healthy environment to keep kids far from the risks posed by the streets.

Keywords: musicalization; social projects; musical-pedagogical process.

Introducéao

Os projetos sociais acontecem em varios espacos: escolas publicas e privadas,
pastorais, penitenciarias, centros de reabilitacdo de dependentes quimicos, ONGs,
etc. Eles se originam de iniciativas individuais ou coletivas que visam a proporcionar
a melhoria da qualidade de vida de pessoas e comunidades. Assim, por meio de
contribui¢cdes voluntarias, a sociedade se mobiliza, organizando e desenvolvendo
projetos e acdes sociais para transformar determinada realidade para o bem comum.

Esses espacos sdo marcados essencialmente pelas trocas cooperativas entre
0s participantes, pois eles surgem com o propésito de melhorar a qualidade de vida
das pessoas e mobilizam os agentes envolvidos para além do seu campo de vivéncia,

permitindo a transposicdo de barreiras e preconceitos em beneficio do outro. Nos
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projetos sociais, portanto, costuma-se exercitar a cidadania, prevenir a vulnerabilidade
social, reivisitar tradicbes nas comunidades em que ocorre, realizar trocas
cooperativas e despertar o sentimento de solidariedade, sendo a musicalizacdo um
importante veiculo para viabilizar essas acgoes.

Com estes aspectos em mente, a presente pesquisa procurou voltar seu foco
para os projetos sociais de uma regido especifica ainda ndo mapeada neste sentido:
a regido do Vale do Paranhana, que abrange as cidades sul-rio-grandenses de
Taquara, Igrejinha, Parobé, Rolante, Riozinho e Trés Coroas. Essa localidade é
marcada por colonizagéo europeia, especialmente a alema e a italiana. Portanto, faz-
se importante conhecer, nessa regiao, 0s projetos sociais que desenvolvem atividades
artistico-culturais, sobretudo envolvendo a musica, para mapear os objetivos destas
atividades e compreender de que modo ocorrem as agcdes de musicalizacdo nesses
espacos, ndo apenas como pesquisa de base, mas também para poder proporcionar
ferramentas para a qualificacdo destas acbes de musicalizacdo nos contextos
informais dos projetos da regido.

Primeiramente, obteve-se informacg&o sobre quais projetos sociais da regido
desenvolvem atividades de musicalizagdo em diferentes contextos. Chegou-se a um
total de 23 projetos mapeados que desenvolvem algum tipo de educacao musical em
seus contextos. Entretanto, aprofundou-se o olhar sobre 6 deles, ou seja, um projeto
de cada municipio foi visitado pela coordenadora da presente pesquisa e seu bolsista
de iniciacéo cientifica, a fim de se conhecer mais de perto a realidade destes espacos
musicais.

Dessa forma, procurando compreender de que modo ocorre a educacgdo
musical que é realizada em projetos sociais nessa regido, propds-se 0 seguinte
guestionamento, que norteou as acdes para a realizacéo do presente estudo: Como
ocorrem as praticas musicais realizadas em contextos de projetos sociais nha regiao
do Vale do Paranhana e como estas contribuem para a construcdo musical e
desenvolvimento das rela¢des sociais dos sujeitos envolvidos neste processo?

Para aprofundar o fenbmeno investigado, ao nortear a coleta de dados e
analise dos mesmos, obtiveram-se como questdes paralelas as seguintes: em que

contextos de projetos sociais realizam-se a Educacao Musical no Vale do Paranhana?
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Como se instaura o processo de ensino e aprendizagem musical no ambiente destes
projetos sociais? Como os proponentes de atividades de educacdo musical atuantes
nestes espacos compreendem seu papel e o dos educandos? A Educacdo Musical
realizada € implantada com que objetivos nestes espacos? H& sempre educadores
musicais ou 0s processos de ensino e aprendizagem nestes contextos se instauram
de formas diversificadas? Qual a funcéo, a natureza e o impacto que as atividades de
musicalizacdo causam nos ambientes dos projetos sociais onde ocorrem? O que une
as pessoas em torno dessas atividades musicais realizadas nos projetos sociais
observados? E, finalmente, essas acdes de musicalizagdo contribuem efetivamente
para o desenvolvimento musical, inclusdo social e acesso a diversidade de capitais
culturais das cidades que fazem parte do Vale do Paranhana?

Especificamente, objetivou-se na pesquisa analisar como se instaura o
processo de musicalizacdo no ambiente dos projetos sociais das cidades
investigadas, para compreender melhor o fenbmeno e observar quais sao os objetivos
da Educacado Musical realizada nestes espacos. Também, se procurou compreender
0s objetivos das atividades voltadas para a pratica musical em projetos sociais,
visando a melhor compreenséo sobre o fendbmeno. Além disso, se procurou verificar
como as pessoas que trabalham com musicalizacéo, nestes espacos, compreendem
seu papel e o dos educandos, para mapear possibilidades futuras de oferta de

formacao continuada na area.

Pressupostos tedricos

A partir de um norte teérico na psicologia social piagetiana (PIAGET, 1978;
1994), buscou-se verificar se 0 espaco da educacdo musical nos projetos sociais
observados gera (ou nao) relagdes interpessoais com base no respeito matuo e na
cooperacao, para compreender se 0s sujeitos que ali se musicalizam exercitam a
democracia e se desenvolvem autonomamente, de modo geral. Além disso, observou-
se 0 que une as pessoas em torno das atividades musicais realizadas nos projetos
sociais observados. A presente pesquisa, portanto, buscou mapear a repercussao da
Educacao Musical dos projetos sociais na sociedade local e como ela se instaura nos

diversos espacos de musicalizacao oferecidos.
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Ao analisar os conteudos coletados para esta pesquisa, utilizou-se, como
referencial tedrico, os estudos de autores que voltaram seus olhares para o fenémeno
da educacdo musical em projetos sociais (KLEBER, 2006; LIMA, 2002; SANTOS,
2006; HIKIJI, 2006, entre outros) e para as teorias do cotidiano (SOUZA, 2000; 2008;
PENNA, 1990; 2008), que apontam para a importancia de se partir da cultura de cada
um que se musicaliza como ponto de partida para o processo de ensino e
aprendizagem musical. Referenciou-se a andlise, também, na tese de doutorado, que
procurou compreender os fendmenos da cooperacao na producao musical (KEBACH,
2008) e na psicologia social proposta por autores como Perret-Clermont (1995) e
Piaget (1973; 1994; 1998), cujos olhares estdo voltados para a construcdo de
conhecimento em espacos coletivos.

Além disso, para compreender as questfes que atravessam um projeto social
e nos empoderarmos acerca do objeto desse estudo, realizamos uma breve revisao e
reflexdo tedrica a respeito do Terceiro Setor, que normalmente é o setor que
desenvolve as acdes de projetos sociais.

Guazina traz os pensamentos de Zandonade (2005, apud Guazina 2011) para
quem o Terceiro Setor € um importante instrumento na implantagdo do novo estado
brasileiro, participando na formulacdo e execucao de politicas publicas. Segundo o
autor (idem), ele surge ligado a cidadania, superacao da pobreza e & humanizacao do
capitalismo atual.

Contudo, as Ongs e 0s projetos sociais sdo parte de um contexto maior de
conflitos gerados pelo neoliberalismo, que tem por consequéncias a precarizagdo do
mercado de trabalho e a perda sistemética das protecdes sociais, a discriminagédo
social e a dificuldade de acesso a bens por parte das camadas populares.

A partir da constituicdo de 1988, o terceiro setor ganhou importancia no pais ao
vincular-se a atividades de a¢des populares variadas, ligadas ou ndo a movimentos
sociais. Contudo, acabou assumindo uma légica de estado regulador, ao invés de
estado provedor. Segundo Zandonade (2005 apud Guazina, 2011), o estado regulador
atua quando a sociedade sozinha n&do consegue resolver determinado problema.

Portanto, o Terceiro Setor teria a incumbéncia de sanar essas deficiéncias.

107 |Pagina



E interessante observar, também, a questio social brasileira, que se modificou
ao longo dos anos. Com a precarizacdo do trabalho, segundo Castel (1998 apud
Guazina, 2011), a precariedade no trabalho dificultou o acesso ao emprego e a
manutencdo da sobrevivéncia e, portanto, a prépria legitimidade das pessoas no
espaco social, modificando os vinculos de trabalho e incrementando os niveis de
excluséo social.

Para Coimbra (2001, p.30 apud Guazina 2011), “o capital produz miséria e para
existir precisa dela, pois em sua l6gica de funcionamento é imprescindivel a existéncia
da pobreza”, como se pode ver, claramente, nas grandes cidades. Pode-se observar,
assim, que a proépria sociedade e o capitalismo vao criando os problemas que, depois,
recaem para o Terceiro Setor.

Foucault (2003c apud Guazina 2011) fala a respeito da questdo da
periculosidade do individuo, que é visualizado, ndo pelas infragcbes que comete, mas
pela virtualidade de seu comportamento. De modo geral, a impressao que fica é que
se criou uma categorizacdo de pessoas que devem ser salvas, que devem ser
ajudadas, que devem ser olhadas pela sociedade. E que isso ficaria a cargo do
Terceiro Setor, substituindo a intervencao que deveria ser do estado.

Atualmente, nem todos os projetos sociais fazem parte do Terceiro Setor.
Alguns sdo fomentados pelo Primeiro Setor, ou seja, as organizacfes publicas
aplicam dinheiro também em acdes sociais. Mas, muitas vezes, antes de gerar algum
tipo de projeto social, faltam estudos, por parte, por exemplo, das prefeituras, para
conhecer as demandas de uma determinada comunidade. Isso gera uma falta de
adesao por parte da comunidade, que ndo encontra sentido em atividades impostas,
ou seja, que ndo levam em consideragao as suas reais demandas.

Além disso, ndo é apenas a comunidade carente que participa dos projetos
sociais, mesmo daqueles que sdo organizados por ONG’s, ou seja, instituicbes
pertencentes ao Terceiro Setor. Muitas vezes, de modo equivocado, selecionam-se
justamente aqueles que menos precisam participar das atividades culturais
organizadas nos projetos. Num dos projetos observados da regido, por exemplo, em

época de relatério final, analisamos o0 quanto a selecdo dos candidatos era realizada
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de modo equivocado, por suposta “musicalidade”, e ndo por nivel de necessidade
vinculada ao risco social das criancas e jovens da comunidade.

A fim de obter um “produto musical’ capaz de sensibilizar a comunidade, para
arrecadar auxilio financeiro para a ONG, a énfase estava na capacidade das criancas
selecionadas em demonstrarem um pronto resultado de qualidade em suas
apresentacoes. Entretanto, “o tiro saiu pela culatra” e a sociedade civil demonstra
perceber a politica implicita neste tipo de atuacdo de alguns projetos sociais. O fato é
que, no inicio deste ano de 2013, a ONG mencionada encerrou suas atividades por
problemas financeiros, pois sua politica ndo surtiu o efeito esperado.

Metodologia utilizada

Num primeiro momento da presente pesquisa, procurou-se mapear, na regiao,
quais os projetos sociais que trabalham a musicalizacdo na regido do Vale do
Paranhana. Chegou-se a um total de 23 projetos que atuavam em 2011,
desenvolvendo algum trabalho com musicalizacao nas cidades investigadas, sendo 4
em Igrejinha, 3 em Parobe, 2 em Riozinho, 3 em Trés Coroas, 6 em Taquara e 5 em
Rolante.

A eleicdo da observacdo das acfes musicais e dos sujeitos entrevistados foi
feita da seguinte forma. Primeiramente, elegeu-se um projeto de cada uma das 6
cidades da regiao para ser visitado. Procurou-se mapear espacos diversificados de
projetos sociais, 0 que se caracterizou como pré-requisito para a eleicdo de
determinados projetos, ou seja, em cada cidade, elegeu-se um espaco diferente para
ser mapeado. Esses aspectos caracterizam o estudo como sendo uma pesquisa de
base, transversal e qualitativa.

Especificando melhor os procedimentos de coleta de dados, para compreender
de que modo ocorrem os processos de musicalizagéo no contexto dos projetos sociais
do Vale do Paranhana, procurou-se registrar momentos em que as aulas de masica
ocorriam, através de video, para posterior analise e, também, conversar com 0s
participantes dos processos de ensino e de aprendizagem musical, através de uma
metodologia clinica. Assim, a metodologia utilizada visou a compreender o fendmeno

em suas dimensoes individual e social. Os sujeitos investigados foram 6 professores
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(ou proponentes) e 6 participantes (ou alunos)! que atuavam no processo de
musicalizacdo no contexto de 6 projetos sociais, um em cada cidade do Vale do
Paranhana. O pré-requisito para a eleicdo dos entrevistados foi apenas a
demonstracdo do interesse e disposicdo para participar da pesquisa nos espacos
eleitos.

Com estes dados recolhidos, visou-se a verificar as relagdes estabelecidas
entre eles. Desse modo, além da reviséo literaria sobre o tema, para compreender
como se instaura a musicalizagao nos projetos sociais da regido estudada, utilizou-se
a técnica de observacao coletiva e entrevistas individuais. Essas entrevistas foram
realizadas com base na técnica de aplicacdo do Método Clinico piagetiano (DELVAL,
2002), a fim de compreender, através da livre conversacdo com o0s agentes do
processo, de que modo ocorrem a producdo musical e as interagdes sociais nos
espacos investigados. Portanto, a metodologia esta relacionada aos modos de
observacdo da Epistemologia Genética, cujo objetivo € verificar as acbes e
compreender, através da entrevista clinica, o pensamento dos agentes do processo
pesquisado. Através desta metodologia, pretendeu-se investigar que tipos de acdes
sao realizadas para musicalizar nos diferentes ambientes observados; quem sao as
pessoas responsaveis pela musicalizacdo; quais os objetivos da educacdo musical
nestes espacos; quem integra o grupo de participantes que se musicaliza; qual o
repertorio trabalhado. Dessa forma, as entrevistas foram elaboradas a partir das
guestdes norteadoras da presente investigagao.

A pesquisadora, para conversar com 0s professores ou proponentes da
musicalizacdo, no espac¢o dos projetos sociais investigados, teve como roteiro das
entrevistas as seguintes questoes:

- Quais os tipos de atividades de educa¢cao musical sao realizados neste projeto

social?

1 Os proponentes das aulas de musicalizagao nos projetos sociais do Vale do Paranhana nao sdo todos
professores de musica. Muitos deles sédo pessoas da comunidade que sistematizam apenas as acdes
de musicalizagéo tendo como objetivos uma diversidade de acBes, como veremos mais adiante, que
ndo visam, em primeiro plano, musicalizar os participantes. Também ndo se pode chamar todos os
participantes de alunos, pois a musicalizacdo dos projetos ndo ocorre somente em escolas, mas em
varios ambientes, dentre eles, por exemplo, numa clinica de recuperacéo de dependéncia quimica.
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- Qual o vinculo que vocé possui com a linguagem musical? Como se preparou
para exercer esta funcao no projeto social?

- Quais os objetivos das atividades de musicalizacdo dentro do espaco deste
projeto social?

- Quem sao as pessoas que participam? Como sao escolhidas? Qualquer um
pode participar?

- O que é levado em conta na hora da elaboracéo das atividades musicais?

- Como vocé acha que estas acdes repercutem na vida das pessoas que se
musicalizam?

Essas perguntas nortearam, portanto, a conversacdo realizada entre a
pesquisadora e 0s proponentes da musicalizacdo nos projetos visitados. Ja as
entrevistas realizadas com os participantes (ou alunos) das atividades de
musicalizacdo, foram realizadas com base no seguinte roteiro de perguntas:

- Porque vocé participa das atividades de musicalizacdo? Qual seu interesse
em fazer parte deste espaco?

- Como se sente durante as atividades de musicalizacdo? O que vocé esta
aprendendo?

- O repertorio para ser executado e as atividades nas aulas de musica partem
de quem? Quem os escolhe?

- O que vocé acha das atividades oferecidas?

- Como vocé descreveria o0 papel do professor (ou regente, ou maestro, ou
proponente) nas atividades do projeto social?

- Qual vocé acha que sera o resultado das a¢des exercidas no projeto para sua
vida pessoal?

A partir desses dois roteiros de perguntas, guiou-se, portanto, as entrevistas
realizadas com proponentes (ou professores) e participantes (ou alunos).

Assim como Gil (2008), compreende-se a necessidade de se recorrer a
entrevistas clinicas visando a oferta de uma visdo geral sobre a problematica
pesquisada e a necessidade de se conhecer profundamente as técnicas de aplicacao

deste método. Segundo ele,
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Também se recorre a entrevistas informais na investigacdo de certos
problemas psicolégicos, onde é importante que o pesquisado expresse livre
e completamente suas opinides e atitudes em relacéo ao objeto de pesquisa,
bem como os fatos e motivacées que constituem o seu contexto. Nestes
casos, a entrevista informal € denominada entrevista clinica ou profunda e,
em algumas circunstancias, nao dirigida (idem, p. 111).

O método clinico (DELVAL, 2002) se traduz pelo procedimento, inicialmente,
de coleta de dados, através da observacdo das acbes e livre conversacao sobre
determinada tematica, para seguir 0 pensamento da pessoa entrevistada. A analise
desses dados geralmente é registrada através de gravadores, videos, anotagdes etc.
Para observar as acdes musicais dos sujeitos, recolheram-se os dados através de
filmagens que foram posteriormente analisadas. As entrevistas também foram
filmadas, transcritas e analisadas posteriormente.

As entrevistas, com base no método clinico, obedeceram ao seguinte critério
técnico essencial a ser respeitado numa entrevista clinica: o entrevistador procurou
nao sugestionar cada sujeito investigado, com expressdes faciais ou opiniées préprias
sobre o fendmeno investigado, buscando seguir o pensamento do entrevistado
através de um dialogo norteado pelas respostas dadas. O método clinico é inspirado
na Psicanalise, partindo do suposto de que € um procedimento de investigacdo da
percepc¢éo, da acdo e dos sentimentos humanos, buscando analisar 0s mecanismos
profundos do pensamento, para compreender o que 0 entrevistado pensa ou sente a
respeito do objeto investigado. Portanto, essa metodologia foi capaz de fornecer
dados preciosos sobre os modos de atuacdo musical, sentimentos, procedimentos
didatico-pedagdgicos, etc., tanto dos proponentes, quanto dos participantes, nos
projetos investigados.

No presente artigo, faremos um recorte da pesquisa, apresentando apenas a
analise das falas do proponente e do entrevistado de apenas um dos projetos
investigados. Elegemos aquele que melhor demonstra o quanto os projetos sociais
podem contribuir para a qualificacdo da vida das criancas e jovens que dele

participam.
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Andlise das falas do proponente e participante de um dos projetos da regido

No projeto aqui analisado trabalha-se com a cultura Hip Hop. O proponente
comenta que aprendeu a realizar mixagens de musicas, em estilo Hip Hop por
necessidade, pois queria atrair a atencédo das criangcas de forma diversificada nas
matérias de Filosofia e Matematica, disciplinas que ministrava. Ele justifica assim sua
pesquisa em relagdo ao Hip Hop: “Necessidade, doutora, porque eu sempre dei aula
de matemética e filosofia, eu aprendi muito com o E. S. (diretor da escola) nas
palestras e ele dizia assim: ‘ah, matematica é s6 uma desculpa guri, tu vais ensinar
outras coisas pra eles’. Depois de um tempo eu entendi o que ele queria dizer. De fato
é verdade: tu pegas cinco periodos de matematica, nossa, 0 que que tu podes fazer!!
E dai ele sempre me escolheu como regente, ou paraninfo de turma, alguns anos
atrds quando eu dava aula, agora ndo dou mais”. O proponente conta que se formou
em matematica e cursou parte do curso de filosofia e comenta ainda: “eu também
gostava muito de dancar naquela época, e de musica. Entdo pra mim foi uma
necessidade, eu tinha que aprender a mudar o som das musicas e deixar de acordo
com o que a gente quer, sabe? Entdo, eu acho que virou uma necessidade. Eu estava
com uma enorme dificuldade de dar aula pra eles, uma turminha de quinta série, e...
ja, ja tinha ido quatro professores embora e eu ndo era para dar aula, era para
coordenar aquele programa Mais Educacao”. Ele também conta que observando sua
turma percebeu que as movimentacdes que faziam dentro da sala de aula tinham a
ver com as dancas Hip Hop: “Dai eu fiz um acordo com eles: ‘ta bom, eu dou dois
periodos de matematica, e nos outros trés, nos outros entra a danca”. Portanto, foi
desta forma que comecou a se interessar pela cultura Hip Hop: observando seus
alunos e investigando o que lhes interessava.

Dai a formar mais adiante o projeto social foi s6 questéo de tempo. Nota-se que
este projeto, desde a sua génese, tem a ver com uma observacéo sobre o universo
da comunidade para quem é destinado, ou seja, criangas e adolescentes em risco
social dos bairros periféricos da cidade. A escolha do que se poderia realizar dentro
do projeto esta intimamente relacionada, dessa forma, com a cultura dos participantes,
ou seja, com seus modos de expressdao musical. Neste projeto, parte-se do

pressuposto de que as atividades sO serdo significativas se partirem daquilo que os
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participantes j& conhecem, ja construiram no berco de suas culturas. Penna (2005, p.
12) propbe que a educacao musical que contribui para a expansao da experiéncia
artistica, em alcance e qualidade, é aguela que adota concepc¢des amplas de musica
e arte e procura apreender todas as manifestagcdes musicais como significativas,
evitando deslegitimar as expressfes musicais, através de uma imposicdo de
repertorio, relativo a somente a um estilo, geralmente, o erudito. Na cultura Hip Hop,
ja existe uma hibridez de estilos no proprio ato de mixar musicas. Assim, além de se
levar em conta as experiéncias dos participantes, colocam-se 0s mesmos em contato
progressivo com uma diversidade de expressdes musicais.

O proponente relata que as atividades séo elaboradas e a escolha é realizada
no projeto a partir da “satisfacéo deles, principalmente, eles tém que estar felizes aqui,
eu nao posso forcar eles, entendeu, doutora? Eu ndo posso dizer: Vem dancar ou fica
sentadinho. Se eu tiver que chamar a atencao deles muitas vezes, é porque alguma
coisa esté errada. Entdo enquanto eles estiverem gostando, estiverem se divertindo,
esta funcionando”.

O vinculo que as comunidades dos bairros da periferia possuem com a cultura
Hip Hop é explicada da seguinte forma pelo proponente: “Esses bairros que estédo
dentro do projeto, me parece que eles tém a caracteristica da danca, entendeu? A
maior parte deles nasceu pra dancar.”

Quanto a diversificada faixa etaria, contemplada no projeto, o proponente
parece trabalhar com facilidade em relacdo a isto, pois demonstra possuir
conhecimentos epistemoldgicos: “Eu tenho uma aluna de trés anos que nés nao
conseguimos introduzir ela na regra, na ordem, no comportamento da danca, mas ela
danca muito bem, entdo a gente deixa ela fazer o que ela souber. Ela tem trés anos”.
Em todas as falas do proponente nota-se um respeito imenso de sua parte, nao
somente pelos diferenciados niveis de aprendizagem dos sujeitos investigados, mas
por suas necessidades especiais. No projeto, hd uma crianca cadeirante, e o
proponente relata que ela se interessou pela dangca ao acompanhar suas primas
dancarinas nos ensaios. O fato € que a participacdo no projeto contribuiu, em muito
para o desenvolvimento ritmico e motor da parte superior de seu corpo e, ao

observarmos esta crianca dangcando, sente-se toda a alegria e as trocas colaborativas
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entre ela e os outros dancarinos. Esse fato demonstra o quanto o projeto respeita a
diversidade de todos nos processos de ensino e aprendizagem.

Ao se observar as acdes do projeto, num primeiro momento, poderia se pensar
que as atividades ndo sao relativas a educacao musical, e sim, a danca. Mas, o fato
de escolherem repertério, aprenderem a mixar masicas no computador, orientados
pelo proponente, marcarem ritmos, musicalizarem poemas, contribui amplamente
para suas construcdes musicais. Sobre a escolha do repertério, o proponente relata o
seguinte: “a gente escolhe as musicas de acordo com 0 momento que eles vivem, eu
sempre tento colocar duas ou trés nacionais, por exemplo, aquela da... do Skank,
sutilmente, que a gente remixou pra poder ficar umas batidas de Hip Hop, e aquela ali
a gente escolheu porque naquela semana que a gente estava montando a segunda
coreografia, teve duas perdas fatais deles: morreu um pai e um irméo deles, e mesmo
assim eles estavam |4 para o ensaio, entdo aquela musica caiu como uma luva, por
que ‘enquanto eu estiver triste, simplesmente me abrace...” (remete-se a uma das
letras mixadas). A gente sé colocou umas batidas de Hip Hop por que ela é um pop
rock (...). A gente faz a escolha da musica de acordo com o0 momento que uma boa
parte deles esta vivendo, dai € por isso que eles dancam, movem o corpo e dai a
emocgdo esta neles quando eles estdo dancando, sabe? Entdo é melhor.” Neste
depoimento observam-se varios aspectos: a sensibilidade do proponente na escolha
de um repertério, junto aos participantes, que contribua para suas reestruturacées
psiquicas diante de um luto (KEBACH, 2008); o fato de sempre se preocupar com 0
momento atual dos participantes ao eleger as musicas (SOUZA, 2008), a mescla de
estilos, adaptados ao ritmo Hip Hop, o que garante uma aprendizagem musical ampla,
no sentido da experimentacéo, da adaptacao ritmica, e na composicdo harménica, ao
mixar duas diferentes composicoes, realizando re-arranjos (PENNA, 2005). Portanto,
varios aspectos sdo desenvolvidos: ndo somente a construcdo artistica musical e
coreografica, mas também aspectos que podem levar a salde psiquica e desenvolver
relacbes pessoais com base em valores humanos importantes: a criatividade e a
autonomia dos envolvidos nos processos de aprendizagem neste espago.

Ele conta que foi atribuindo autonomia, progressivamente aos participantes na

escolha de repertorio e de coreografias: “Tem duas coreografias prontas e estamos
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criando a terceira. A primeira coreografia eu fiz ela praticamente sozinho, dai a
segunda eu j& fiz a metade dela, porque metade eles fizeram, e a terceira, a tendéncia
€ que eles fagam toda ela. Eu s6 vou me preocupar com a mixagem da musica”. Sao
muitos 0s que inclusive querem aprender as mixagens, e o proponente dedica um
espaco somente para ensinar alguns jovens do projeto a aprenderem a remixar
cancoes.

O principal objetivo deste projeto é, portanto, tirar as criancas e jovens da rua,
prevenir a violéncia e diminuir o indice de evasdo das escolas. Aspectos como
comportamento, dedicacdo aos estudos sao abordados pelo proponente durante as
aulas de Hip Hop no projeto. Assim, segundo depoimento do proponente, este projeto
contribuiu para diminuir a violéncia entre gangues de bairros periféricos da cidade.
Portanto, o proponente acha que estas questdes repercutem no ambiente das seis
escolas que integram o projeto e nos bairros mais complicados, em termos de
drogadicéo e violéncia da cidade.

As criancas e jovens sao encaminhados para o projeto por pais, pelo conselho
tutelar, pelas escolas, ou, as vezes, os préprios participantes se apresentam como
interessados em participar do projeto. Todos sao acolhidos. Segundo o proponente,
o conselho tutelar agora que tem me indicado bastante componentes. Porque é o
meio que eles estdo achando para resolver alguns conflitos que eles tém com alguns
alunos, sabe? Dai, esta funcionando”. Ele explica que ao participarem do projeto,
esses jovens se encontram longe do risco social, estdo produzindo arte e se
expressando, ou seja, estruturando-se simbolicamente. S&o varias as apresentacdes
em locais da regido, o que contribui para aumentar a autoestima (HIKIJI, 2006) dos
componentes do grupo de Hip Hop : “Cresceu, sabe? No comeco eu nao sabia o que
eu ia fazer. Fazia um meio ano que a danca estava pronta e eles: ‘Sér, onde é que a
gente vai se apresentar?’. E eu nédo fazia a menor ideia, dai até que o conselho tutelar
arrumou a primeira apresentacdo deles. Dai ndo parou mais, sabe? Porque € bonito
uma danca de rua, e a gente mescla poesia, que agora a gente ndo esta fazendo
(durante a aula observada), mas na danca, na apresentacéo, vai se mesclado com
poesia, declamada”. Ele conta que esta poesia € ritmada e declamada pelos alunos,

e que o inicio do curso de filosofia despertou nele este desejo de refletir com as
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criancas. Portanto, a realizacdo do projeto e as a¢des que nele sao desenvolvidas tém
a ver com a propria formacéo do proponente.

De forma resumida, o proponente explica que a filosofia do projeto, refletida
pelos participantes é a seguinte: “nossa frase é ‘somos tdo grandes quanto nossos
sonhos’, tanto que a escola G. V. colocou essa frase no simbolo da escola. I1sso é o
gue a gente trabalha direto, entdo essa frase a gente criou, e a escola aderiu, pediu
se podia botar no slogan da escola. E porque eles achavam que n&o tinham
capacidade e tal”. Na frase e no trabalho reflexivo sobre a mesma fica claro que o
trabalho com o desenvolvimento da autoestima dos participantes € alvo importante no
projeto.

Quanto a repercussdo das acdes do projeto na vida dos participantes, o
proponente comenta “Eles estao se tornando pessoas melhores”. O proponente diz
que trabalha para que eles possam se tornar autossuficientes, ou seja, que possam
se gerenciar por conta propria no projeto. Explica que as ac6es do projeto ndo séo
suas, e. sim, dos participantes e que ele apenas serve de norteador, de gerenciador
das condutas artisticas, que serve de intermediario para que o0s participantes
construam para si formas de se expressarem atraves da cultura Hip Hop.

O proponente tem planos futuros de se mudar de cidade, e, como sabe que
nao podera ficar por muito tempo no projeto, prepara os participantes para se
articularem de modo autdbnomo, e demonstra fazé-lo com bastante propriedade. Ele,
assim, age a partir de condutas didatico-pedagdgicas pertinentes, pois se mobiliza no
projeto de forma solidéaria, reflete sobre cooperacéo e induz a autonomia das trocas
reciprocas e respeito mutuo (PIAGET, 1994). Suas condutas repercutem nas falas do
participante entrevistado da seguinte forma: “Eu me sinto bem. Eu deixo de dormir as
vezes para vir dangar”. Comenta isto, pois trabalha até de madrugada em seu
emprego. Ele explica que aprende o seguinte no projeto, além da cultura Hip Hop:
‘Amizade, companheirismo, e... um ajuda o outro, a fazer as coreografias, a editar
musica, a fazer mais amigos”. Ele reafirma as falas do proponente, dizendo que as
musicas sao eleitas pelos participantes e o proponente apenas ajuda nas remixagens.
Quanto ao papel do proponente, o participante explica da seguinte forma: “Ah, ele

conversa, ele organiza e..., vai e arruma as musicas pra nés”. O entrevistado
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demonstra ter interesse, ndo somente em seguir carreira na area, mas também de
contribuir para o prosseguimento do projeto. No momento em que se observavam as
atividades do projeto, as performances deste participante chamaram a atencéo dos
pesquisadores, pela qualidade. O proponente diz que o garoto foi convidado algumas
vezes para ministrar aulas em algumas escolas e o fez com éxito.

As contribui¢des indicativas que se pode fazer a este projeto tém a ver com
uma sistematizacdo dos processos de ensino e aprendizagem do uso de novas
tecnologias para realizar as mixagens, ampliando espacos de aprendizagem sobre 0s
elementos da linguagem musical, algo que ficou nitido, ndo somente pelas falas do
proponente, mas também pelo desejo do participante em aprender mais sobre isto.
Para isso, seria necessario que o proponente se especializasse na area, em algum
curso disponivel, a fim de sistematizar suas acdes didatico-pedagdgicas neste
sentido.

Considerac0es finais

A musicalizacdo realizada no Vale do Paranhana produz impactos regionais,
desde a diminuicdo da violéncia em algumas comunidades, segundo relato dos
proponentes, até a ampla oferta de expressdes artistico-musicais para a regiao.
Diminui o nimero de criancas e adolescentes que poderiam estar vagando pelas ruas,
portanto, ociosos e vulneraveis ao uso de drogas, gravidez precoce, violéncia entre
gangues, etc. Os dados revelam que a educacdo musical nos projetos da regiao
proporciona agdes educativas e culturais, aprimorando a capacidade dos participantes
de atuar de modo autbhomo na sociedade. Muitos dos participantes acabam se
tornando monitores dos projetos onde se musicalizaram, fato que demonstra o éxito
das acdes educativas dentro desses contextos informais, ndo somente no sentido de
aprendizagem musical, mas de gerar atitudes de voluntariedade.

Uma das principais conclusdes deste estudo esta no fato de que em nenhum
dos espacos visitados a educacdo musical se baseia em métodos ativos, ou seja,
numa nova pedagogia da musica, que abranja todas as atividades que podem ser
realizadas para uma musicalizacdo significativa dos sujeitos que se musicalizam. As

condutas didatico-pedagogicas precisam ser aprimoradas e a proposicao € a de que
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0S proponentes precisam passar por constante formacgédo continuada na area da
Educacdo Musical. Precisam também compreender que seus papeis vao além da
musicalizacdo: o desenvolvimento de valores, normas e regras € essencial dentro dos
projetos. Porém, para que isto ocorra, 0s proponentes precisam entender como se da
a génese do desenvolvimento moral, ou seja, como 0s sujeitos desenvolvem condutas
baseadas em respeito mutuo, cooperacdo e, portanto, reciprocidade nas trocas
sociais. Alguns dos proponentes entrevistados intuem muito bem formas de
desenvolver a autonomia para aqueles que participam dos processos de
musicaliza¢cdo, como no caso do projeto acima analisado. Entretanto, iSso ndo ocorre
em todos os espacos investigados: muitas vezes, parte-se do principio de que as
criancas e jovens compreenderdo seus papeis na sociedade através da transmissao
de conhecimento via verbalizagdo de normas e obediéncia aos mais velhos, fato que
pouco contribui para o desenvolvimento ético dos participantes das oficinas de musica
em que se observou que isto ocorre. Mesmo assim, somente 0 aspecto de estarem
tocando em conjunto, e, em alguns momentos, tendo a liberdade de escolher um
repertdrio que se queira expressar neste cenario, ja € um passo dado de grande
importancia para a estruturagdo emocional, cognitiva e desenvolvimento de trocas
sociais saudaveis. Assim, a formacdo na area da psicologia social, em que 0s
proponentes pudessem refletir sobre formas de ajudar a desenvolver a moralidade e
a autonomia, para gerar a criatividade e a critica reflexiva dos participantes dentro dos
projetos sociais, poderia ampliar o impacto das atividades desses ambientes na
sociedade local.

Finalmente, é necessario que os proponentes da musicalizacdo em projetos
sociais tomem cuidado em relacdo as formas como elegem os participantes, a fim de
incluir todos aqueles que realmente necessitam deste espaco para se tornarem
cidadaos integrados a sociedade local. No caso do projeto analisado acima, qualquer
um pode participar! Ha espaco para aqueles enviados pelas escolas, conselheiros
tutelares, aqueles que vém por conta prépria ou por indicacdo da familia! Entretanto,
nem sempre isto ocorre e nem sempre se age de modo inclusivo nos projetos sociais.
As elei¢cdes por provas de aptiddo musical, por exemplo, podem excluir aqueles que

ndo terdo outras oportunidades de se musicalizar em espacos pagos, além de gerar
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um sentimento de impossibilidade de expressao musical, legitimando-se concepg¢des
inatistas sobre a construcdo do conhecimento musical, ou seja, que existe aqueles

gue nascem com aptiddées musicais e outros que ndo as possuem.
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Resumo: A presente pesquisa tem como objetivo verificar a percep¢do dos professores de danca
homossexuais sobre o mercado da danca. A referéncia metodoldgica foi pautada na perspectiva
qualitativa e o procedimento adotado foi o estudo de casos multiplos. A pesquisa foi realizada através
de entrevistas tematicas semiestruturadas. Os entrevistados foram quatro professores/bailarinos. Para
tratar os dados, utilizamos a técnica de analise de contetido. Embasado nas falas dos entrevistados,
podemos perceber que, mesmo com algumas dificuldades estabelecidas pelo mercado de trabalho,
eles se sentem realizados profissionalmente.

Palavras-chave: carreira docente; arte; género.

Abstract: The present research aims to verify the interviewees’ perception on the dancing labor market.
The methodological reference being used was qualitative wise and a multiple-case study was the
adopted procedure. The research was made through thematic semi-structured interviews. The sample
was comprised of four professional dancers/teachers. In order to process the data, the content analysis
technique was used. Based upon the interviewees' statements we can see that even with some
difficulties are present, it is noticeable that they feel professionally fulfilled.

Keywords: teaching career; art; gender.

Introducéo

Em qualquer profisséo, para garantir o sustento, & necessario remuneragao.
Para o artista ndo € diferente, mas, em parte dos casos, a producdo artistica é
vivenciada como forma paralela de trabalho e ndo como meio principal de ganho. E
comum os artistas viverem de cachés, freelancings, trabalhos referentes a aprovagfes
de editais sem qualquer vinculo que lhe garanta estabilidade.

Poucos sdo os artistas que conseguem vencer as barreiras do mercado de
trabalho e viver exclusivamente de sua arte (ALMEIDA, 2009). Porém, percebemos
alguns avancos em relacdo as profissbes artisticas. Um deles é lembrado pelas
autoras Strazzacappa e Morandi (2007), ao destacarem que, em 1971 foi estabelecida

a obrigatoriedade do ensino de artes na educacao basica. Mas a Reforma do Ensino
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Superior Brasileiro! havia imposto restricdes a habilitacdo de estudantes formados em
conservatorios para o exercicio da docéncia em musica. Entdo, a universidade se
torna o acesso institucional a formacéo de artistas que visam a carreira docente.

Tempos depois, em 1996, a legislacao se preocupou ainda mais em especificar
0 ensino das diversas subareas das artes, obrigando a presenca no ensino basico das
diferentes linguagens artisticas. Aléem da musica, agora também sédo lembradas as
artes visuais, o teatro e as dancas? (STRAZZACAPPA e MORANDI, 2007).

Outro avanco relacionado ao mercado de trabalho no meio artistico € a Lei n°
6.533/78, responséavel pelo exercicio das profissbes de artistas e de técnicos em
espetaculos de diverses®. Esta Lei entende o artista como o profissional que “cria,
interpreta ou executa obra de carater cultural de qualquer natureza para efeito de
exibicdo ou divulgacao publica, através de meios de comunicacdo de massa ou em
locais onde se realizam espetaculos de diversdes publicas (p.1)”, e o técnico em
espetaculos de diversbes, como o profissional que “mesmo em carater auxiliar,
participa, individualmente ou em grupo, de atividade profissional ligada diretamente a
elaboracao, registro, apresentacdo ou conservacdo de programas, espetaculos e
produgdes (p. 1)”.

Para o registro, € necessario ao artista apresentar:

Diploma de curso superior de Diretor de Teatro, Coreodgrafo, Professor de
Arte Dramética ou outros cursos semelhantes, reconhecidos na forma da Lei;
ou diploma ou certificado correspondentes as habilitages profissionais de 2°
Grau de Ator, Contrarregra, Cenotécnico, Sonoplasta, ou outras
semelhantes, reconhecidas na forma da Lei; ou atestado de capacitacédo
profissional fornecido pelo Sindicato representativo das categorias
profissionais e, subsidiariamente, pela Federacdo respectiva.
(CLASSIFICACAO BRASILEIRA DE OCUPACOES p. 1 e 2).

Para a Classificacdo Brasileira de Ocupacgbes, composta pelo Ministério do
Trabalho e Emprego, o artista de danga “concebe e concretiza projetos cénicos em

danca, realizando montagens de obras coreograficas; executa apresentacfes

1 A Reforma do Ensino Superior Brasileiro foi realizada em 1968, por meio da Lei 5.540 (BRASIL, 1968).
2De acordo com a Lei n. 9394/1996: “Art.26, §2° O ensino da arte constituira componente curricular
obrigatorio nos diversos niveis da educagédo basica, de forma a promover o desenvolvimento cultural
dos alunos”.

8 Ha o Sindicato de Artistas e Técnicos de Espetaculos de Diversdes (SATED).
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publicas de danca e, para tanto, prepara o corpo, pesquisa movimentos, gestos, danca
e ensaia coreografias” (s/p). E, ainda, finaliza dizendo que os artistas de danga podem
ensinar danca.

Monique (2011) contribui nos dizendo que, embora o mercado de trabalho
tenha crescido para os profissionais que atuam com a danga nas ultimas décadas,
ainda ha um longo percurso para que 0 mesmo ndao somente continue a se expandir,
mas que também propicie condicbes de sustento oferecendo salarios dignos aos
profissionais.

Este estudo é parte de minha pesquisa de mestrado em Educacédo Fisica, que
foi realizada na Universidade Federal de Pelotas e tem como objetivo verificar a

percepcao dos professores de danca homossexuais sobre o mercado da danca.

Caminhos metodolégicos

Este trabalho é baseado na perspectiva qualitativa, ou seja, trabalha com o
universo de significados, dados subjetivos, motivacdes, crencas, aspiracoes, valores,
opinides, atitudes, fendbmenos e habitos, o que compreende um espaco mais profundo
nas relacbes dos processos e dos fendmenos (MINAYO, 2003; GIL, 2002 e
TRIVINOS, 2007).

O presente estudo se caracteriza, quanto aos objetivos, como uma pesquisa
descritiva (GIL, 2002; TRIVINOS, 2007). O elenco deste estudo é formado por quatro
homens que cursaram ou cursam Educacdo Fisica, trabalham com danca e
atualmente se assumem como homossexuais. Por nossas historias serem téao
préximas, os entrevistados foram escolhidos de forma intencional, e s6 foi possivel
chegar até eles através da indicagdo de amigos e garimpando as historias que
permeiam o cenario da danca em Pelotas e Porto Alegre.

Como a proposta da pesquisa nao se limita a um Unico caso, mas a um conjunto
de professores de danca/bailarinos pré-selecionados, o procedimento adotado para
coleta de dados foi o estudo de casos multiplos. Para Yin (2010), estes estudos podem
indicar o grau de generalizacdo de proposicbes. Desta forma, foi utilizada a

abordagem de replicacao indicada por este autor.
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O trabalho foi realizado através de entrevistas tematicas* semiestruturadas.
Segundo Trivifios (2007), esta escolha permite ao pesquisador ampliar seu leque de
guestdes na medida em que o estudo apresenta nhovas demandas e, ainda, possibilita
que o entrevistador faca questionamentos basicos, apoiados em teorias e hipoteses
que interessam a pesquisa. Também, que, em seguida, oferecem amplo campo de
interrogativas, fruto de novas hipoteses que vao surgindo a medida que se percebem
as respostas dos informantes. Ou seja, na entrevista semiestruturada ha uma
valorizacdo do investigador, pois ela oferece a liberdade necesséaria para o
entrevistado se sentir & vontade, agir com espontaneidade e, ainda, permite surgir
guestdes inesperadas ao entrevistador, as quais poderdo ser de grande utilidade para
a pesquisa, enriguecendo a investigacao.

As entrevistas foram realizadas, individualmente, gravadas e transcritas de
maneira integral. Também é importante salientar que foram feitos alguns ajustes no
texto transcrito. Utilizamos o que Gattaz (1996) chama de transcriacdo. O autor sugere
a necessidade de se reformular a transcricdo literal para torna-la compreensivel a
leitura.

Para tratar os dados, utilizamos como metodologia a andlise de conteudo.
Segundo Bardin (2000), a analise de contetdo é um conjunto de técnicas organizado
por meio das seguintes fases: pré-analise (organizacédo dos documentos); exploracao
do material (administracdo sistematica das decisbes tomadas); e, finalmente, o
tratamento dos resultados obtidos e sua interpretacdo (os resultados séo tratados de
maneira a serem significativos e validos).

No préoximo tépico serdo apresentados os cruzamentos dos dados que deram
subsidios para esta pesquisa. E importante ressaltar que a andlise parte das minhas
experiéncias, pois, nas respostas que obtive dos entrevistados, percebi uma relacéo
de proximidade da minha histéria de vida com a deles, conferindo-me propriedade

para tratar desta tematica. Ainda assim, tomamos cuidado para manter um

4De acordo com Delgado (2010, p. 22), as entrevistas tematicas se referem a experiéncia ou processos
especificos vividos ou testemunhados pelos entrevistados.
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distanciamento, sem a intencdo de empregar juizo de valor em algum momento da

analise das entrevistas, o que poderia influenciar nos dados obtidos.

Trajetorias profissionais: desafios e conquistas

Os quatro profissionais que fizeram parte deste estudo foram Carlos, Taylor,
Ted e Jack®. Carlos iniciou os estudos em dancas de saldo no ano de 1999, em Porto
Alegre. Atualmente, é professor de danca nos estilos jazz e danca de saldo e esta
cursando Educacéo fisica. Taylor € administrador, professor, coreégrafo, bailarino e
diretor de um centro de arte na capital. Ted tem experiéncia com danca em escolas,
grupos e academias. E coredgrafo e professor assistente do curso de danca do Centro
de Arte da UFPel®. Jack é bailarino profissional, registrado no SATED e diretor do

Centro de Arte de Porto Alegre.

O mercado de trabalho para Carlos

A preocupacéo do pai de Carlos, no inicio, era com o futuro profissional do filho,
com as questdes financeiras. Ele relata que seu pai falava dos baixos salarios dos
professores.

Carlos comecou muito cedo a lecionar danca. Ele contou que, com treze anos,
ministrou a primeira aula, na mesma escola que comecou a fazer aulas de danca. Sua
professora teve que viajar e, como ele era bolsista, assumiu as turmas naquela
semana.

A partir dai, Carlos foi tendo mais turmas e ministra aulas até hoje. Ele confessa
gue ja tentou trabalhar em outros lugares, como comissario de bordo, por exemplo,
mas néo conseguiu abandonar o mundo da dancga.

O conhecimento que Carlos construiu durante anos dangcando e 0 nome que
fez dando aulas e participando de eventos, da a ele seguranca para enfrentar o
mercado de trabalho. Ele contou que, por ser um profissional respeitado na area da
danca, as pessoas 0 procuram e, confessa que a maneira como se expressa nao

implica em seu trabalho, pois as pessoas procuram profissionais bem qualificados.

5 Por motivos éticos optamos por usar codinomes.
6 Universidade Federal de Pelotas.
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Deste modo, percebemos que Carlos entende que sua orientacdo sexual nao
influencia em sua profissao.

Um dos momentos mais marcantes na vida profissional de Carlos foi quando
ele foi convidado para dar aulas na Alemanha. Ficou 25 dias no pais dando aulas de
danca de saldo. Aproveitou, também, para fazer cursos e participar de congressos.
Comentou que os contatos para as aulas que ministrou na Alemanha se deram atraves
do Facebook. Neste site de relacionamentos ele costumava publicar muitas fotos e,
além disso, alguns amigos o indicaram para a vaga.

Ser professor, para ele, representa a maior projecdo profissional na area da
danca, e demonstra satisfacdo em atuar neste mercado. Salienta que a danca de
saldo, por estar em destaque na midia, em especial em programas televisivos, passou
a ter maior procura do publico. Em contrapartida, ele demonstra preocupagdo com 0s
profissionais que estdo no mercado dando aulas, pois contou que as pessoas fazem
poucas aulas e ja se consideram professores. Complementou, ainda, que este fato
contribui para que o mercado da danca seja desvalorizado.

Do ponto de vista de Carlos, um dos desafios para o ingresso no mercado de
trabalho da danca é a disponibilidade corporal e técnica necessaria para dar aulas de
danca jazz. Sua maior cobranca € em relacdo a boa flexibilidade. E diz que trabalha
diariamente para aumentar esta capacidade fisica.

Outro desafio bastante presente na fala de Carlos é com relacéo a divulgacao
da danca. Acredita que, muitas vezes, esta atividade carece de mais recursos. Pensa
que isso se deve as atribulagbes do mundo contemporaneo, que € repleto de
atividades, o que acaba fazendo com que as pessoas ndo tenham tempo de dancar.

Atualmente, ele n&o pensa em abrir uma escola de danca. Prefere continuar
dando aulas nas escolas de outros professores, pois acredita que ha muitas
preocupacdes para um empresario da danca, deixando claro que ndo gostaria de
trabalhar na area de gestéo.

Carlos considera que a dedicacao foi elemento fundamental para seu sucesso
profissional. Para o futuro, pretende fazer especializacbes na area da educacéo e da

danca, viajar ministrando congressos nesta area e, quando ndo conseguir mais
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dancar, ser professor universitario. Nao descarta, ainda, a possibilidade de ser

professor em escolas formais.

O mercado de trabalho para Taylor

Como principais experiéncias profissionais, Taylor cita sua primeira
apresentacdo de danca no teatro, ainda em Pelotas e, depois, sua estreia na
Companhia Quasar. Descreve, na entrevista, como aconteceu a audi¢cdo para o
ingresso na Companhia profissional, em que atuou. Conta que fez testes com muitos
bailarinos conceituados da capital gaucha e que a audicdo se realizou em Porto
Alegre, porque a Quasar estava em turné no sul do Brasil.

Na audicdo, disputou a vaga com bailarinos mais novos. Enquanto tinha 33
anos, havia bailarinos com idade entre 18 e 21 anos. Ele e outro bailarino foram pré-
selecionados para a segunda etapa da audicdo, que teve duracdo de cinco horas.
Neste momento, acabou se destacando na improvisacdo, o que fez ele se tornar o
favorito.

Na Companhia, embora tenha sentido desconforto por ser o bailarino mais
velho e por ndo ter um aprimoramento técnico em balé classico, caracteristica que
todos os outros bailarinos apresentavam, apds o espetaculo, colegas e plateia se
surpreenderam com seu talento.

Entre as referéncias profissionais de Taylor, destaca Baryshnikov’, com quem
se encantou depois de assistir atuando em um filme, e seu colega de Companhia
Gleidson Vigne, que ja admirava antes mesmo de ingressar na Quasar.

Taylor teve oportunidade de dar aulas na universidade, em Goiania, para 0s
cursos de teatro e musicoterapia. Chegou a pensar em seguir carreira académica,
mas acabou desistindo depois de perceber que gostaria de seguir outros caminhos
profissionais, como atuar no mercado de ensino ndo formal da danca. Foi, entéo,
trabalhar em um projeto de arte que contemplava as quatro manifestacdes artisticas:
danca, musica, teatro e artes visuais. Logo apos, teve a oportunidade de comecar uma

nova historia em Porto Alegre, criando seu proprio espaco de arte, onde esta até hoje.

7 Mikhail Nikolaievich Baryshnikov é considerado um dos maiores bailarinos da histéria. Além de
bailarino era coredgrafo e ator. Nasceu no dia 27 de janeiro de 1948, em Riga, Letonia.
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Para isso, teve que pedir demissdo da Companhia, o que foi muito dificil, pois Taylor
tinha construido muitos vinculos de amizade.

N&o atribui a orientacdo sexual as escolhas profissionais e contou que néo
acredita nesta relagao, pois, se acreditasse, seria uma forma de discriminag&o. Taylor
entende a orientacdo sexual como um fato pessoal e ndo opcional. E lembrou que ha
homossexuais em todas as profissdes.

Outro fator importante de destacar é que Taylor, assim como Ted, demonstrou
preocupacao e interesse em tratar deste assunto. Tem um projeto social que atende
criancas de diferentes condicfes econdémicas. Um dos objetivos é ensinar e aprender
a lidar com as diferencas. Completa dizendo que estas diferencas sdo mencionadas
no convivio entre as criancas e que ha um esforco em fazer com que elas entendam
que sdao diferentes e que este fator é positivo. A partir dai, se trabalha o respeito e a
valorizagéo das diferencas.

Acredita que a maior projecao profissional estd, justamente, no trabalho autoral,
ja que nele é possivel ter uma estabilidade maior do que em trabalhos onde a projecao
€ momentanea.

Sobre a questao profissional, ele aponta que esté satisfeito, pois as atividades
gue vem planejando em seu centro de arte estdo sendo bem executadas, mas ao
mesmo tempo se mostra descontente com a realidade do mercado da danca no Rio
Grande do Sul, que em sua visdo é tradicional e conservadora. Confessa, ainda, que
viaja para Sao Paulo com a finalidade de se atualizar, trocar experiéncias e se
aperfeicoar.

Os maiores desafios para trabalhar com a danca na visao deste profissional
estdo atrelados ao mercado cultural e politico do Estado e a formacédo de publico.
Taylor entende que o Estado tem mecanismos ultrapassados e que nao funcionam
para incentivar, discutir e projetar a cultura. Comenta, também, que tem trabalhado
em politicas de formacdo de publico, mas lembrou que ndo é uma tarefa facil,
necessita de muito trabalho. Complementa dizendo que ha necessidade de repensar
as politicas publicas para danga, ou seja, criar e desenvolver uma ‘politica consciente
para a realidade do sul’ do pais e, principalmente, abrir o mercado da danca, que na

visdo dele é muito fechado.
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Atualmente, diz que é preciso pensar o mercado de trabalho como um
empreendedor, dando mais atencéo aos investimentos, para melhorar seu espaco de
trabalho e, assim, gerar mais renda. Conta que ainda vem aprendendo com a pratica
a administrar o seu proprio negoécio.

A historia de sua mée foi fundamental para seu desenvolvimento profissional.
Recorda que sempre se inspirou nela para alcancar seus objetivos. Disse que sua
mae € uma mulher batalhadora, ética e que trabalhou muito para sustentar a familia,
nunca deixando faltar nada para os filhos. A admiracdo pela mée é tamanha que a
homenageou transformando a histéria de vida dela em um espetaculo de danca.

Pela fala do entrevistado foi possivel perceber, também, que se considera
realizado profissionalmente, mas ndo perde de vista a busca por investimentos para
qualificar o seu negocio. Seus planos para o futuro estdo voltados para dar
continuidade ao seu trabalho. Futuramente pretende ampliar seu espaco de arte, abrir

uma ONG?8 e construir o préprio teatro.

O mercado de trabalho para Ted

Ted confessou, na entrevista, que atualmente ndo esta dancando, pois realiza
muitas atividades, como as aulas na universidade que tem que ministrar e o doutorado
gue esta em andamento. Mas pensa em voltar a dancar em breve. Contou que tem
planos para montar um novo grupo de dancas na universidade com a ajuda de mais
dois professores.

Encontrou em suas pés-graduacdes exemplos de bons e maus professores e
revelou que transfere essas experiéncias para a sua pratica docente, sabendo, entao,
0 que é mais adequado fazer para se ministrar uma boa aula e o que nao pode ser
feito.

Outra ressalva de Ted foi sobre a atual cobranca da universidade em relacao
as publicagbes académicas. Ele contou que tem dificuldade em escrever artigos, mas

gue gosta desta l6gica atual de produtividade, e ainda relata que, se fosse optar por

8 Organizacdo Nao Governamental.
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outros cursos de graduacado, elegeria jornalismo, publicidade, arquitetura, letras,
biologia, histéria da arte ou artes visuais.

O momento mais marcante em sua trajetoria profissional foi quando ingressou
no mestrado. A partir dai, muitas portas se abriram para Ted, que comecou a dar aulas
em escolas e academias.

Outro momento significativo em sua trajetoria profissional foi quando comecou
a lecionar na universidade. A primeira instituicdo foi a UnoChapecé®, ainda com o
mestrado em andamento. Precisava encarar a estrada e foi um periodo bem dificil,
mas se sentia realizado. Trabalhou nesta universidade por apenas um semestre,
depois passou na selecédo do IPA e se mudou para a capital. Esta experiéncia fez
com que se sentisse independente. Confessa que tinha um bom salério e que sua
familia passou a reconhecer que havia conseguido se projetar profissionalmente na
area da danca.

Hoje, a vida docente de Ted esta estabilizada em Pelotas, cidade que pensou
em morar, mas as questdes pessoais fizerem com que ele mudasse de ideia. Ressalta
que sua experiéncia em uma universidade federal estd sendo muito agradavel, pois
veio de uma realidade de escola particular em que ministrava 40 horas semanais de
sala de aula, o que era muito cansativo. Além disso, morar em Pelotas tem vantagens
e desvantagens de uma cidade do interior. A qualidade de vida € maior, mas sente
falta da vida cultural disponivel na capital, pois ha poucos espetaculos artisticos para
assistir.

Como a graduacdo em Danca da UFPel é recente, Ted revela que os
professores precisam pontuar mais para qualificar o curso, fazendo atividades de
ensino, pesquisa e extensao. Trabalha em quatro projetos de extensdo e ainda esta
desenvolvendo uma pesquisa.

Mostrou-se satisfeito no mercado de trabalho em que atua, confessou que fez
varios concursos para universidades federais e que hoje esta onde sempre sonhou

trabalhar. Mas, pretende ainda escrever livros e estudar outras linguas, como libras,

9 Universidade Comunitaria da Regido de Chapeco
10 Centro Universitario Metodista — Instituto Porto Alegre
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espanhol e falar fluentemente inglés. Como planos futuros, pensa em realizar um pos-
doutorado no exterior e a fluéncia em outra lingua daria este subsidio.

Atualmente, Ted ajuda financeiramente a familia e sua sobrinha, que considera
como filha, e as despesas do lar sdo divididas com seu companheiro.

A area que mais representa projecao profissional na danca, para ele, é a escola.
Porém, comentou que este espaco € um dos mais dificeis de trabalhar porque muitos
profissionais ndo querem atuar, preferindo os palcos. Ou seja, 0 que os profissionais
da danga mais almejam é ser bailarino, atuando em grandes companhias.

Uma das dificuldades que Ted encontrou ao ingressar no mercado de trabalho
se refere a ndo valorizacdo da danca como area de conhecimento e as questdes da
homofobia, da sexualidade, do respeito as diferencas. Ele conta que sofreu
preconceito por parte dos pais de seus alunos.

Além disso, deixa claro que o estudo é fundamental para o sucesso profissional.
Valoriza, ainda, a importancia de participar de congressos, comprar livros, assistir a
espetaculos, conversar com outros profissionais, por mais que se domine uma area.
Segundo Ted, esses atributos séo indispensaveis para ser um bom professor.

No final da entrevista, enfatiza a importancia de pesquisas que aprofundem as
guestdes de género, pois, por lidar com corpos e sexualidades, estes estudos
perpassam muitas areas, como a educacao fisica, que vem ganhando espaco de

destaque.

O mercado de trabalho para Jack

Jack comecou a trabalhar com a danca, profissionalmente, em 1994. Foi neste
ano em que ele deu sua primeira aula. Em 1995 ja era coredgrafo, participava de
festivais de danca e ja conquistava diversas premiacdes. Em 1996 comecou a dirigir
uma companhia de danca, onde, através dela, obteve reconhecimento estadual.
Comentou que, nesta época, devido aos afazeres que estavam por tras da gestéao de
sua companhia, esteve um pouco afastado da familia.

Relata, também, que sempre foi muito comprometido com o seu treinamento

fisico e com o treinamento dos bailarinos, e vincula isso as suas experiéncias
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anteriores com o esporte. Jack ainda complementa dizendo acreditar que a danga é
uma atividade fisica, um treinamento, e s6 passa a ser arte quando € apresentada.

Entre os momentos mais marcantes da trajetoria profissional de Jack estdo o
prémio Acorianos de Danca, conquistado logo apds um ano como professor, e quando
abriu sua escola, em 2002. Outro momento marcante foi quando o seu pai morreu.
Ele comenta que este episodio ndo tem relacdo com a danca, mas, a partir dai, sua
vida mudou. Hoje, espera ansioso pelo ano de 2014, quando sua companhia
completara 18 anos de atividades. Ele ja esta preparando o espetaculo de
comemoragao.

Jack comenta que é muito dificil trabalhar na area da danca. Como bailarino &
preciso dancar muito para conseguir se sustentar, mas ainda € o meio mais facil.
Como professor, € mais complexo, pois € preciso mostrar os alunos dan¢ando, e isso
demanda dinheiro. Salienta que, para ser coredgrafo, € mais complicado ainda, ja que
se depende do corpo de baile. Mas, ao destacar a questdo do reconhecimento,
ressalta que o primeiro a ser valorizado € o bailarino, depois o professor e, por ultimo,
o coredgrafo. Ou seja, a atividade considerada mais dificil de exercer € a menos
reconhecida. Entretanto, embora ele acredite nesta légica, Jack comenta que
consegue inverter esta situacdo. Contou que trabalha para o seu publico, logo, monta
suas coreografias pensando em quem vai assisti-las. Este fato acaba projetando
significativamente o coredgrafo.

Ao questionar sobre a satisfacdo com relacdo ao mercado profissional, na area
da danca, demonstrou descontentamento. Disse que ainda estd muito estagnado e
gue, para realizar um bom trabalho, precisa-se de muito dinheiro.

Para melhorar o mercado, sugere um grupo de danca profissional na cidade de
Porto Alegre — onde atua. Inclusive cita varias cidades que ja tem grupos profissionais,
como Séo Paulo (Sao Paulo Companhia de Danca), e também no nosso Estado, como
€ 0 caso de S&o Leopoldo (Companhia Municipal de Dan¢a de Sao Leopoldo), de
Caxias do Sul (Companhia Municipal de Danca de Caxias do Sul) e de Pelotas
(Companhia da Performance).

Outro fator que preocupa Jack € a questdo da qualidade dos trabalhos

oferecidos na area da danca. Comenta que no hip hop, por exemplo, é muito facil
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comecar a ministrar aulas. Mas questiona quem estd ministrando estas aulas e qual a
qualidade delas. Por outro lado, este acontecimento acaba sendo mais dificil na danca
jazz e no balé classico, devido a técnica especifica que estas duas modalidades
exigem.

Outro fato que descreveu no momento da entrevista foi referente ao
preconceito. Uma advogada, conversando com alguns de seus alunos, o chamou de
“borboleta!”, um deles escutou e contou para Jack, que entrou com um pProcesso
contra a profissional.

Quanto a funcdes que exerce dentro da profissdo relatou que € “um faz tudo”:
professor, coreodgrafo, auxiliar de limpeza, figurinista, ensaiador, sonoplasta,
iluminador e as vezes bailarino.

Jack ndo se imagina exercendo outra func¢do dentro da educacéo fisica a ndo
ser a danc¢a. Quando questionado se algum dia pensa em parar de dancar, confessou
que pensa apenas em trocar de estilo. Mudar do balé e jazz para a danca de saldo.
Gosta muito deste estilo, porém, atualmente ndo tem tempo para se dedicar a
modalidade.

Mesmo que trabalhe com a danca ha anos, nao considera dancar, ou seja, estar
no palco como bailarino, um trabalho. Contou que séo coisas diferentes, que gosta de
dancar, de estar no palco. Também reconhece que o curso de educacdo fisica
contribuiu para a didatica de suas aulas.

Quanto ao fator que considera fundamental para o seu desenvolvimento
profissional, destaca a educacdo, o foco e a persisténcia. Considera-se realizado,
profissionalmente, mas conta que sonha em ter seu proprio teatro, o que o deixaria
ainda mais realizado.

Quanto a danca, pretende continuar trabalhando em seu espago, amplia-lo e
englobar outras artes.

Lembra que, na Companhia, hoje, cada um tem a sua vida profissional fora da

dangca, mas que todos gostam de dancar. Embora ndo seja uma companhia

11 Borboleta, assim com o arco-iris, comp8e um dos simbolos do Orgulho LGBT. Porém, no contexto
referido a palavra foi usada de forma pejorativa, afirmando o preconceito.
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remunerada, sonha em um dia poder pagar seus bailarinos. Ele tem Deborah Colker!?
como referéncia, pois ela também é formada em educacéao fisica e desenvolve um

trabalho conceituado na area.

Carreiras em cena: apontamentos em comum nas trajetorias profissionais

Varios foram os apontamentos citados pelos entrevistados sobre as
dificuldades de se trabalhar com a danca. Uma questédo especifica chamou atencéo:
Jack e Taylor convergem sobre a analise das politicas publicas para a danca no
Estado. Lembram-se das dificuldades de se trabalhar com danc¢a no Rio Grande do
Sul. Na avaliacdo dos profissionais, ha pouco incentivo publico e, quando h4,
geralmente atende a pessoas de um nucleo predeterminado.

Outro fator relevante para esta pesquisa foi relatado por Ted. Uma das
dificuldades que ele encontrou ao ingressar no mercado de trabalho se refere a néo
valorizacdo da danca por algumas areas, além do preconceito referente a sua

sexualidade.

“Primeiro ¢é o respeito das outras areas. ‘Danga é conteudo? Vale nota? Tem
Xerox? Tem poligrafo?’ Entdo, o primeiro preconceito da profissédo, enquanto
area social do conhecimento, que vale menos que a matematica e que o
basquete na ESEF!3. E do pessoal. Tu € gay, tu é lésbica, tu é promiscuo, tu

€ vagabundo, tu é sem vergonha. Entdo, vale menos. Ou, ainda, vai
contaminar meu filho. O professor é gay, meu filho vai ser gay” (TED).

As gquestdes da sexualidade, do respeito as diferencas e do preconceito sao
fatores que realmente preocupam Ted no mercado de trabalho.

Outro desses acontecimentos foi relatado por Jack. Ele conta que uma
advogada, conversando com alguns de seus alunos, o chamou de “borboleta”.
Referente a este acontecimento, Baumgardt (2009) lembra a importancia das
denuncias a respeito dessa e de outras formas de preconceito, para que o Ministério

Publico do Trabalho possa apurar tais fatos e punir os responsaveis. Contudo, a autora

2 Iniciou seus trabalhos em 1993, na Companhia de Danga Deborah Colker e em 1995 conquistou o
patrocinio da Petrobras, o que possibilitou se firmar no panorama da danca mundial. Nesse espaco de
tempo, a Companhia se apresentou na Alemanha, Argentina, Austria, Canada, Chile, Cingapura,
Colémbia, Escécia, Estados Unidos, Franca, Holanda, Hong Kong, Inglaterra, Irlanda, Japao, Macau,
México, Nova Zelandia, Pais de Gales, Paraguai, Portugal e Uruguai, conquistando varios prémios
(disponivel em <http://www.ciadeborahcolker.com.br>).

13 Escola Superior de Educacéao Fisica
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ainda ressalta que muitos trabalhadores nao procuram seus direitos por falta de
informacdo ou conhecimento, ou em muitos casos, por desacreditar na justica
brasileira.

Desta forma, percebemos que em ambos os espacos, formais e ndo formais, 0
preconceito ainda esta presente. De acordo com Baumgardt (2009), nossa cultura
sempre importunou muito os trabalhadores homossexuais, sendo varios sdo 0s
preconceitos enfrentados por eles no mercado de trabalho. Humilhacéo,
aborrecimentos, insinuacfes e até mesmo agressdes fisicas sdo as principais
consequéncias.

Ja Carlos e Jack demonstraram preocupacdo com guem estad no mercado da
danca ministrando aulas. Eles lembram que muitos ndo tém formacao necessaria para

lecionar.

“A danca mexe muito com o ego das pessoas. As pessoas fazem seis meses
de aulas e se consideram professores. Isso faz nosso mercado de trabalho
cair” (CARLOS).

Para Vargas (2007), o corpo do bailarino tem que ser construido, trabalhado e
preparado por meio de diferentes experiéncias, técnicas e praticas de movimento. Isso
demanda tempo e sé é possivel se houver professores e professoras devidamente
preparados para dirigir os alunos. Segundo Terra (2010), os estudantes de danca que
passam por escolas, estudios e academias percorrem um caminho de ensino nado
sistematizado (referindo-se a uma estrutura curricular) ou sistematizado por métodos
de formacéo especifica em uma técnica. Muitas vezes, os profissionais que atuam no

mercado sao oriundos desta formagéao.

Nessa esfera estamos diante de uma grande problemaética: a validacdo desse
processo acontece por meio dos sindicatos, os quais, sem estabelecer
relacbes de parceria com as demais instituices e centros de referéncia de
formacdo e sem diretrizes ou pardmetros norteadores ndo se encontram
preparados para avaliar habilidades, atitudes e competéncias requeridas aos
diferentes artistas da danca. (TERRA, 2010, p. 73).

Os professores investigados por Folle e Nascimento (2010, p. 520)
demonstraram que “ap6s a aposentadoria pretendem desenvolver atividades
profissionais diversificadas, ndo retomando a docéncia no ambiente escolar’. Nos

professores de danca, aqui entrevistados, o desejo € oposto. Eles ndo se imaginam
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afastados do mercado de trabalho em que atuam e buscam estratégias para poder

continuar dancando.

“Hoje eu s6 dango balé e jazz. Pode ser que eu passe para a danga de salao,
que eu acho tri bom, mas atualmente ndo dango porque me falta tempo”
(JACK).

“Todo mundo tem a suas limitagbes, se bem que a danga de salao me
possibilita continuar, porque um professor de jazz ou balé ndo tem a mesma
desenvoltura que um aluno de 15, 16 anos. Ja um professor de danca de
saléo pode continuar dangcando em palcos e dando aulas perfeitamente, sem
problema algum”. (CARLOS)

Como percebemos com os relatos de Carlos e Jack, quando eles n&o puderem
mais dancar jazz e balé, pretendem migrar para danga de saldo, “ja que a carreira de
uma pessoa executante [da danca] € de vida curta, porgue seu instrumento, 0 corpo,
envelhece e ja ndo pode fazer frente a exigéncias fisicas rigorosas” (HANNA, 1999, p.
182).

Além disso, identificamos nas falas dos entrevistados que eles consideram a

danca como uma atividade muito prazerosa.

‘A danga para mim é tudo, € um conjunto de educagdo, uma série de
momentos que tu absorves e servem para tua vida. E depois vem a coisa da
diversdo, essa coisa gostosa de produzir arte, de ir para o palco, de ser
aplaudido, de ver o olho das pessoas com emog¢ao” (JACK).

Jack, Taylor e Carlos ainda relataram que, quando dancam, ndo consideram
“‘um trabalho”. Contudo, é importante lembrar que o ambiente de estudo da pesquisa
de Folle e Nascimento (2010) foi o espaco escolar e que o desta pesquisa acontece,
em sua maioria, em espacos nao formais. Este fato pode influenciar muito, pois os
espacos formais sdo repletos de normas e contetdos a serem vencidos. Ja, com 0s
professores de espacos nao formais, isso acontece de forma mais sutil.

Também precisamos destacar que os entrevistados trabalham diretamente com
a execucao da danca, seja como intérpretes ou coreografos, e Hanna (1999) lembra
que ha outro fator importante que pode influenciar para que estes profissionais
queiram continuar atuando no mercado de trabalho ndo formal. Ela indica que “a
execucao da danga oferece emprego mais sazonal do que de tempo integral e aceita
pessoas com estilos de vida alternativos, que lidam com suas diferencas, inclusive a

homossexualidade, através do meio artistico” (p.182).
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O fato explicitado por Hanna pode nos fazer entender as preferéncias relatadas
por nossos entrevistados. Carlos posicionou-se pela preferéncia em espacos nao
formais. Taylor e Jack atuam e pretendem continuar atuando nesses espacos. E Ted,
gue atua em um espaco formal — a universidade —, em algum momento de sua fala
diz que ser professor de espacos formais é a maior projecdo profissional, porém, faz
uma ressalva afirmando que a maior parte das pessoas que trabalha com danca néao
guer os espacos escolares. Deste modo, deixa explicita uma contradicdo. Embora
acredite nos espacos formais, entende que seus colegas de profissdo preferem atuar

€m outros espacos.

Considerac0es finais

Os relatos dos entrevistados demonstraram como o0s professores de danca,
atualmente assumidos como homossexuais e formados no curso de educacao fisica,
analisam suas experiéncias como professores e bailarinos no mercado de trabalho.

E importante destacar que n&o tivemos como objetivo discutir as questdes de
género. Para esta tematica, posteriormente serdo realizados outros trabalhos.

Por meio desta pesquisa, encontramos artistas que conseguiram vencer as
barreiras do preconceito. Estes profissionais atuam no mercado de trabalho e
demonstraram estar realizados profissionalmente. Parte desta realizacdo pode estar
vinculada as suas formacoes, pois todos tiveram uma formacgao diferenciada, unindo
o ensino formal (universidade) e o ndo formal (escolas, clubes, estudios de danca).

Sugerimos que outros estudos sejam realizados envolvendo a danca e o
mercado de trabalho, visto que ha poucas pesquisas que tratam da relacdo entre
essas duas tematicas. Além disso, refletir e problematizar questbes sobre este

assunto abrange e pode interessar a todos profissionais da area.
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Resumo: Este artigo contém uma explanacdo tedrica do trabalho feito em minha! monografia de
conclusdo de curso. A pesquisa teve como objetivo geral estudar sobre a formacdo e atuacéo de
professores de acordeom de uma cidade de porte médio do estado do Rio Grande do Sul. Sendo assim,
é focada em narrativas, colhidas através de entrevistas semi-estruturadas, na perspectiva de uma
metodologia de Historia Oral. Através da andlise das narrativas dos professores em questéo, realco em
suas falas como o meio familiar e 0 meio académico interagem com suas histérias de vida, buscando
problematizar como os estudos sobre acordeom podem informar debates sobre a interface entre
culturas populares e eruditas em diversos contextos de Educagédo Musical.

Palavras-chave: Educacgéo Musical; Historia Oral; cultura profissional; ensino particular de musica.

Abstract: This article contains a theoretical explanation of the work done in my graduation monograph.
The research had as general objective study on the formation and performance of teachers of accordion
of a medium-sized city in the state of Rio Grande do Sul. Therefore, is focused on narratives, collected
through semi-structured interviews with the prospect of an Oral history methodology. Through the
analysis of teachers' narratives in question, emphasizing as the kind of familiar and academic interact
with their life stories, in order to problematize how the accordion studies can inform discussions on the
interface between popular culture and erudition in various contexts of music education.

Keywords: Music Education; Oral History; professional culture; particularly music education.

Introducéo

Neste artigo, faco uma explanacéo tedrica de uma pesquisa que possui dados
analisados. O trabalho foi efetivado em minha monografia de Graduagédo em Mdusica
e teve como temética a cultura profissional de professores de acordeom de uma
cidade de porte médio do interior do estado do Rio Grande do Sul. Como professor de

acordeom, egresso de um curso de Licenciatura Plena em Musica e mestrando em

1 Este artigo é escrito na primeira pessoa do singular. Esta pesquisa foi realizada pelo primeiro autor
gue a desenvolveu dentro de um recorte biografico assumindo a problematizacdo das suas vivéncias
pessoais como parte do processo de pesquisa, o que conduz a escolha dos verbos em primeira pessoa.
No entanto, teve a participacdo direta da segunda autora, ndo como protagonista- pesquisadora, mas
como contraponto de leitura e discussao tebrica, muitas vezes, contribuindo com partes da escrita do
texto, o que nos fez parecer relevante inclui-la também como autora.
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um Programa de Pos-Graduacdo em Educacédo, fagco uma nova analise teorica deste
estudo sobre a cultura profissional de dois professores de acordeom consagrados nos
seus contextos socio-musicais. O objetivo da pesquisa foi compreender os aspectos
da cultura profissional que emergiram em suas narrativas.

A pesquisa tem sua relevancia justificada, a medida que se percebe um
contraste entre a introducéo significativa do acordeom na cultura musical brasileira e
sua escassa insercdo no meio académico dos cursos de musica do Brasil. Neste
sentido, tém surgido trabalhos como Zanatta (2004; 2005), Persch (2005; 2006),
Oliveira (2008), Machado (2009), Reis (2009; 2010), Weiss e Louro (2010; 2011), Silva
(2010) e Puglia (2010), em busca de teorizar o estudo deste instrumento.

Com a analise dessas pesquisas, decidi dar continuidade a este foco teorico,
ja que o ensino e o aprendizado do acordeom carecem de uma atengdo maior na
interface de diferentes culturas, sendo este um instrumento singular e bastante
representativo na mauasica de diversas regibes do Brasil (Zanatta, 2004).
Especialmente, no Rio Grande do Sul (Reis, 2010; Borba, 2012), sendo visto, na
maioria das vezes, como um instrumento restrito a muasica popular. Estudar os
caminhos percorridos pelos professores de acordeom, com o objetivo de apreender e
compreender sua formacao e atuacao profissional, permitiu desvelar alguns aspectos
de como os ambientes sdécio-culturais e os dilemas enfrentados influenciaram na
formacao da identidade profissional e pedagdgica destes profissionais em meio a

diferentes culturas.

Caminhos que me instigaram a estudar a formacao e a atuagéo profissional de
professores de musica

Alguns trabalhos como Bozzetto (2004), Vieira (2009) e Louro (2004; 2009) me
direcionaram e instigaram a estudar e teorizar o ensino e aprendizagem do acordeom,
visto que estudam a formacgéo e atuacdo de professores de instrumento. Porém, o
cerne da pesquisa vem da minha prépria histéria de vida pessoal, haja vista,
especialmente, a dificuldade que tive em aprofundar meus estudos sobre o0 acordeom

durante o curso de Mdusica - Licenciatura Plena. Em um determinado semestre do
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curso, foi necessario, até que eu diminuisse o numero de disciplinas cursadas, para
poder viabilizar o estudo da técnica do instrumento.

Vale destacar que minha iniciacdo musical deu-se na infancia, através do
acordeom. Porém, meu primeiro professor ndo tinha formacéo académica e ensinou-
me 0s exercicios iniciais de maneira informal, através de partitura analdgica. A partir
do momento que adquiri certo dominio do instrumento, 0 ensino se dava através de
audicdo e imitacdo. Outro ponto interessante € que eu frequentava as aulas e
ensinava meu pai em casa; assim, aos poucos, fomos aprendendo. A partir de entéo,
tornei-me musico popular, tocando em diferentes eventos culturais e folcloricos,
participando do grupo musical de meu primeiro professor.

Chegada a hora do vestibular, estava certo de que queria formacao académica
em musica, para ampliar as possibilidades de trabalho. Ingressei no curso de
Licenciatura em Mdusica, com 18 anos de idade. Ja na metade do curso, busquei um
professor especializado, que tivesse um bom entendimento de acordeom. Encontrei
um professor que estudou na academia Gnéssins, em Moscou, na RuUssia, e que
frequentou diversos cursos na Europa.

Ao fazer minhas aulas com este professor, descobri que a técnica que eu
utilizava estava totalmente incorreta e que eu levaria anos para corrigi-la. Fiqguei muito
decepcionado ouvindo meu professor dizer que eu deveria iniciar meus estudos de
acordeom da “estaca zero”, a fim de corrigir minha técnica. Embora meu fascinio pelo
instrumento continuasse 0 mesmo, precisei me afastar um pouco de seu estudo
durante a graduacgédo. O curso de Licenciatura em Musica ja exigia bastante, ao passo
que os estudos de acordeom também precisavam ser intensos, conforme orientacéo
do professor especialista. Diante da dificuldade de conciliar as duas coisas, por
diversas vezes, pensei em abandonar a carreira musical. Na verdade, a dificuldade
maior se dava em razao de eu precisar reaprender a técnica do acordeom; tivesse
tido, desde o inicio, uma base técnica melhor fundamentada, talvez nem cogitasse a
hipétese de desistir.

Acredito, contudo, que n&o fui o Gnico acometido por essa situa¢do. E muito
provavel que varios estudantes de acordeom ainda sofram com a falta de informacéao

técnica e de material tedrico sobre esse instrumento. Entrosados exclusivamente com
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a prética reproduzida pela cultura popular, acabam se apropriando de uma técnica
prépria que, na maioria das vezes, é considerada equivocada no meio académico. “Os
acordeonistas que aprenderam através do ensino ndo-formal desenvolveram suas
proprias técnicas de dedilhado (mais especificamente para a méo direita), totalmente
diferentes das ensinadas no ensino formal.” (PUGLIA, 2010, p. 34).

Atualmente, existem algumas escolas de acordeom no pais, mas poucas delas
outorgam diploma em acordeom. Em muitos contextos, o ensino-aprendizagem de
instrumentos musicais ocorre por meio de aulas particulares, com professores sem
formacédo. Assim, o processo de ensino-aprendizagem do acordeom, na maioria dos
casos, fica restrito a transmissao de um conhecimento que € fruto apenas da cultura
popular dos professores, sem um aprofundamento maior das técnicas e do repertério.

Sendo assim, minha pesquisa buscou contribuir com a educagao musical no
ambito da construcéo de saber musical fora de instituicdes formais, indo de encontro
com os estudos do cotidiano (Souza, 2009). A pesquisa sobre a trajetéria de pessoas
gue tém o acordeom como instrumento de sua profissdo e que, em algum momento
de sua vida tiveram contato com o meio académico, tem como pretensao desvendar
as possiveis dificuldades que essas pessoas enfrentaram (ou ainda enfrentam) tendo

de estudar e lecionar esse instrumento.

Os entrevistados

Para a pesquisa realizada em minha monografia, foram entrevistados
professores destacados no seu contexto sécio musical. Os escolhidos tém experiéncia
como musicos profissionais, sendo esta sua Unica forma de subsisténcia. Possuem
experiéncia de docéncia de acordeom, tém conhecimento de teoria musical e o
utiizam em sua atividade docente e profissional. Além disso, tém producao
discografica com musicas de autoria propria e executam musica popular e erudita.
Sendo que um deles possui formac¢do académica na area de canto.

Ambos tém experiéncias no meio académico, sendo assim, busco explicitar
qual a influéncia dos diversos contextos culturais vivenciados pelos professores de
acordeom na sua maneira de ensinar o instrumento. Mais especificamente, a possivel

presenca da musica popular e erudita no ensino e aprendizado do acordeom, tendo
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assim como resultado uma melhor percep¢do da pedagogia destes professores-

musicos.

Metodologia

Com base nos objetivos da pesquisa, que teve o foco direcionado ao relato
pessoal dos professores de acordeom, sobre suas experiéncias com relacdo ao
ensino e aprendizado deste instrumento, a metodologia escolhida para a coleta de
dados foi a historia oral. Visando refletir sobre esta metodologia, trago uma citacéo de

Guacira Louro,

Apenas muito recentemente os livros e periodicos de educacéo passaram a
registrar esporadicos artigos onde a histéria oral é aplicada ou discutida.
Contudo, esta forma de reconstituir a histéria &€ provavelmente a mais velha
de todas as formas, e, num certo sentido, como diz Robertson, "toda histéria
€ em seu principio oral". A reconstituicdo de fatos e acontecimentos a partir
da lembranca daqueles que deles participaram, bem como sua narracéo oral,
foi um modo recorrente de "fazer histéria" entre os mais antigos, ou mesmo
entre alguns dos célebres historiadores. (LOURO, 1990, P. 21).

Outras pesquisas, em especial na area da educacdo musical, voltadas ao
ensino particular de instrumento, tém se beneficiado da coleta de relatos orais
(BOZZETTO, 2004; LOURO, 2004; PERSH, 2006; VIEIRA, 2009; MACHADO, 2009).
A histéria oral permite revelar subjetividades, que trazem a tona questdes necessarias
para responder 0s anseios relativos a estas pesquisas, e que, ao utilizar outros
procedimentos, poderiam ndo ser desvelados com a profundidade necessaria. Paul
Thompson (1998) pondera que esta metodologia atinge diversos contextos sociais,
contemplando também contextos familiares, recreativos e dos trabalhadores
autdbnomos e “permite que o historiador examine questdes criticas que anteriormente
eram restritas.” (THOMPSON, 1998, p. 131).

Montenegro (1994, p. 13) faz considerac¢des sobre cultura popular, ponderando
que “através dos depoimentos € preciso analisar que elementos simbdlicos sdo
construidos pela populagéo”. Além disso, Thompson (2002) considera que, ao
transcrevermos a Historia Oral, devemos considera-la para além de um simples objeto
documental. Segundo ele, “se estas fontes podem de fato transmitir informacéao
fidedigna, tratd-las simplesmente como um documento a mais € ignorar o valor

extraordinario que possuem como testemunho subjetivo, falado” (Thompson, 2002, p.
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138). A preocupacdo com a veracidade das informacfes também € exposta por

Guacira Louro (1990):

Alguns problemas s&o usualmente levantados, no entanto. Geralmente, o
primeiro a ser destacado refere-se a questao da confiabilidade da memoaria.
Argumentos de ordem psicoldgica ou mesmo de ordem bioldgica séo
trazidos: a seletividade da memdria, a represséo dos fatos indesejaveis, o
esquecimento, etc. Certamente estas ndo séo restricbes despreziveis.
Contudo, delas ndo escapam também os documentos escritos. Sabemos
perfeitamente que se registra o0 que se quer registrar (basta prestar atencéo
aos jornais de hoje, as atas de nossas reunifes universitérias, aos relatérios
governamentais); ou, falando mais amplamente, os documentos — do
passado e do presente — ddo uma versédo, usualmente a versao dos grupos

hegeménicos. "Esquecimentos”, "sele¢cdo" sdo cometidos na forma escrita ou
oral, de modo intencional ou ndo. (LOURO, 1990, P. 21).

Utilizei a entrevista semiestruturada como instrumento de coleta das Historias
Orais dos professores de acordeom, e esta sofreu mudancas, conforme o andamento
das respostas de cada entrevistado. Pois, como afirmam Lucena et. al. (2008, p. 43)
“O pesquisador dirige a entrevista. [...] a capitacdo dos dados decorre de sua maior
ou menor habilidade em orientar o informante para discorrer sobre o tema.” Na mesma
direcao, Laville e Dione (1999) definem que a entrevista semiestruturada € “uma série
de perguntas abertas feitas verbalmente em uma ordem prevista, mas na qual o
entrevistador pode acrescentar perguntas de esclarecimento” (p. 188).

Vale destacar que, antes da entrevista, procurei conversar com os professores
para contextualizar a pesquisa e saber se concordavam em participar da mesma. No
ato da entrevista, houve um detalhamento maior das questbes éticas, com
esclarecimentos por escrito através de um Termo de Consentimento Livre aprovado
pelo comité de ética da nossa instituicdo. Este documento foi assinado pelos

acordeonistas, e a eles foi solicitado que escolhessem um pseuddnimo.

Escritos sobre professores de acordeom

Dos autores especificos sobre acordeom, encontramos as pesquisas de
Zanatta (2004; 2005), Persch (2005;2006), Oliveira (2008), Machado (2009), Reis
(2009; 2010), Silva (2010), Puglia (2010), Weiss e Louro (2010; 2011) e Borba (2013).
Indo de encontro a ideias de Machado (2009) e Reis (2009, 2010a, 2010b), Weiss e
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Louro (2010; 2011) apontam sobre a relevancia de teorizagdes sobre o0 ensino deste

instrumento.

a construcdo do conhecimento cientifico acerca da cultura profissional dos
professores de acordeom é uma questao que foi pouco teorizada. Entretanto,
este estudo se revela de importancia, pois torna possivel desvendar
estratégias de ensino e aprendizagem utilizadas pelos professores e
estudantes deste instrumento, com analise e comparacdo das diferentes
metodologias utilizadas pelos mesmos. (WEISS e LOURO, 2011, p. 135).

Puglia (2010) corrobora esta informacao, expondo que o acordeom “é ensinado
informalmente devido a escassez de material didatico existente, o que nao acontece
em paises europeus.” Esta informacdo é também mostrada por Silva (2010, p. 6),
afirmando que, no Brasil, a partir “da década de 1960, com a ascensao do Rock and
Roll e o desenvolvimento da Bossa Nova [...]Jformou-se uma lacuna de quase 50 anos
na producdo de material didatico especifico para acordeon”. Sobre este problema,
Borba (2013) expde:

A educacado musical, seja voltada para o0 ensino de um instrumento especifico
ou para o trabalho em escola de educacao bésica, necessita de materiais e
métodos didaticos a fim de alicercar e dar embasamento ao que se esta
ensinando. Desde que iniciei meus estudos no acordeom, encontrei
dificuldades em obter métodos e materiais que me guiassem em direcao a
progressao técnica e musical. (BORBA, 2013, P. 21).

Com a existéncia de dificuldades no estudo académico do acordeom no Brasil,
em divergéncia com a respeitabilidade académica dada em outros paises, com
“grande profuséo de livros técnicos publicados, sobretudo na Franga, Italia, Alemanha,
Espanha, Irlanda, Inglaterra, Estados Unidos, Republica Dominicana” (Rugero apud
Puglia, 2010, p. 34), no Brasil, a partir do ensino informal “o acordeom se incorporou
a cultura popular brasileira e adquiriu suas linguagens e caracteristicas musicais de
acordo com a cultura e os costumes de cada regido do pais.” Puglia (2010, p. 34).

No sentido de producéao técnica, alguns autores como Persch (2005) e Oliveira
(2008) publicam albuns de partituras, com transcricbes de musicas de renomados
acordeonistas gauchos, expondo que, no Rio Grande do Sul, “embora tenhamos uma
grande producdo de musicas para este instrumento, pouco material foi escrito: a
maioria foi resgatado em disco, dificultando assim, o aproveitamento do ponto de vista
académico” (OLIVEIRA, 2008, p. 6).
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Zanatta (2004; 2005) destaca os principais contornos do cenario politico
econdmico social e cultural do Brasil, a partir de 1920, para situar entre 0os aspectos
identitarios da cultura brasileira. Segundo a autora, “o conhecimento histérico da
trajetoria deste instrumento através de praticas e agentes sociais contribuem ao
resgate e a compreensdo de elementos que constituem a sociedade brasileira”
(ZANATTA, 2004, p. 201). Alem disso, a autora mostra como existem algumas
conexdes e combinacdes de diferentes tendéncias estéticas, conforme as regides do

Brasil, onde se situam o0s acordeonistas:

Enquanto o repertorio de Pedro Raimundo, acordeonista da regiéo sul,
apresenta uma mescla de estilos: xétis, polca, chorinho, toada, tango, choro
inspirado em compositores da musica popular brasileira de inicio do século
XX, Antendgenes da Silva representante da regido sudeste mostra através
do seu repertério de valsas e marchas uma influéncia da musica letrada, isto
€, baseada num sistema de linguagem e estruturacdo erudita, mas com
temas populares. No entanto no repertério de ambos estdo embutidas
tendéncias estéticas de modelos regionalistas vigentes, do modernismo
nacionalista, e das ideologias do estado novo. (ZANATTA, 2004, p. 206).

Algumas ideias de Zanatta (2004), sobre tendéncias estéticas de modelos
regionalistas, vém ao encontro com os escritos de Reis (2010), Weiss e Louro (2011)
e Borba (2013), que abordam o acordeom como instrumento de forte
representatividade cultural no estado do Rio Grande do Sul:

Esta movimentacao em torno do instrumento é notavel no Rio Grande do Sul,
verificando-se que a sua importancia esta diretamente ligada a propagacéo e
difusé@o da cultura e do folclore galdcho. Hoje ndo se vé mais o galcho sem
sua gaita, e ndo ha como falar em gaita sem citar o gaiteiro, sinénimo de
gaucho. O que comprova isto é a grande movimentacdo de gaiteiros nos
rodeios, que sao festejos regionais, ocorrendo competicdes em todas as
partes do estado, abrindo espaco para varios intérpretes do instrumento
mostrarem sua arte, sua musica. (BORBA, 2013, P. 20).

Silva (2010), Puglia (2010) e Borba (2013) fazem analises sobre métodos para
acordeom. Silva (2010) faz uma analise de métodos para acordeom, considerados
relevantes, que séo utilizados no Brasil. Puglia (2010) aborda o ensino formal e ndo-
formal de acordeom, na regido Sudeste do Brasil, e faz uma anélise dos métodos
utilizados naquela regido. Persch (2006) investiga as contribuicbes do uso do software
Encore na educacéao musical, através de um estudo de caso, tendo em vista 0 ensino

particular de acordeom para alunos iniciantes. Machado (2009), Reis (2009; 2010),
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Weiss e Louro (2010; 2011) estudam préaticas pedagogicas de professores de

acordeom, buscando registrar aspectos relevantes da docéncia em acordeom.

Estudando professores de musica no viés do cotidiano

E interessante mostrar os autores que me nortearam na pesquisa para uma
compreensao melhor dos trabalhos realizados por eles, e porque me instigaram a
pesquisar os professores de acordeom. Bozzetto (2004) realiza um estudo com treze
professores de piano, com idade entre 62 a 69 anos e conclui que estes tém
concepcOes claras das possibilidades e limitagdes de seu trabalho. Segundo a autora,

no Brasil, o professor particular de piano é responsavel por uma parcela do
ensino de musica que ndo se encontra nas instituicbes escolares. Atuam em
casa a domicilio ha consideravel tempo, educando criancas, jovens e adultos,
preparando musicos e/ou futuros profissionais da area. (Bozzetto 2004, pg.
11).

Apesar do direcionamento da autora aos professores de piano, esta colocacao
também serve para se referir ao ensino e aprendizagem do acordeom, assim como
de outros instrumentos no ambito do aprendizado particular e de outros ambientes de
ensinos diferenciados da escola basica.

Amplas discussées ja foram realizadas a respeito do aprendizado musical no
cotidiano. Esta forma de desenvolvimento musical me remete a histéria de vida do
famoso acordeonista brasileiro Dominguinhos (José Domingos de Morais, in
memoriam), que relata em uma das suas apresentacoes ter passado grande parte da

sua infancia e adolescéncia na casa do acordeonista Luiz Gonzaga.

nos conhecemos sem eu saber quem ele era em 1954, eu tinha 12 ou 13
anos, quando fui parar na casa dele com meu pai. Foi ele quem deu a
segunda sanfona da nossa vida, de 80 baixos, e eu ndo sai mais de la. Fiquei
na casa dele, vendo ele tocar, ensaiar, cantar o tempo todo. [...] E ai eu ndo
sai mais de 14, falo porqué eu passava bem... comia, bebia e ainda ficava
vendo Gonzaga cantando ali, eu ficava imitando ele. (ZABUMBLOG,
Dominguinhos, Programa Ensaio, parte 2, 1990, on line).

Nessa fala, o acordeonista se refere a “informalidade” de seu aprendizado. Esta
“‘informalidade” também foi perceptivel na fala dos acordeonistas entrevistados por
mim. Ambos 0s musicos entrevistados demonstraram terem crescido em ambientes
favoraveis ao aprendizado e interesse musical. Através das entrevistas foi possivel
apreender que o encantamento por muasica pode iniciar na infancia em momentos
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lidicos em meio a familia, evidenciando “momentos de lazer vividos na juventude” que
“foram lembrados como motivadores a pratica e aprendizado musical” (GOMES 2009.
p.125).

Ao fazer a revisao de Bozzeto (2004), percebi que os professores de piano
tendem a falar mais de culturas eruditas, pois estdo inseridos em tradicoes mais
relacionadas a estas culturas. Segundo a autora, foi considerado, pela maioria de seus
entrevistados, “que é essencial para o exercicio desta profissao ter titulacao, diploma
ou um curso especifico na &rea. No entanto, 0s mesmos ressaltam a importancia da
qualidade desta formacgao para impedir a desqualificagdo profissional.” (BOZZETO,
2004, pg. 83). Assim sendo, diferem dos professores de acordeom que, talvez por
pouca opcado de uma formacdo académica, parecem problematizar a pratica
profissional por um viés mais informado pela sua inser¢do no universo de algumas
culturas populares. Além disso, muitas vezes, eles circulam entre diferentes
tendéncias de repertdrios musicais, apresentando pontos de vista diferenciados em
relacdo aos dos professores de piano.

Vieira (2009, p.11), em sua dissertacdo de mestrado, busca “apreender e
compreender os aspectos constitutivos da cultura profissional dos professores de
violdo, o conjunto de valores, atitudes, interesses, destrezas e conhecimentos proprios
daqueles que ministram aulas desse instrumento”. Os objetivos delimitados por este
autor se mostraram adequados para utilizar em minha pesquisa, uma vez que ajudam
a compreender os significados construidos para as areas da docéncia em musica, ao
longo da carreira destes profissionais, que vivem no mercado de trabalho do professor
particular fora de instituicbes formais. Segundo o autor, “é¢ fundamental a
compreensao dos mecanismos de socializagdo profissional e dos processos de
construgdo identitaria, como elementos chave na construgcdo, transmissdo e
manutencgao dessa cultura profissional.” (VIEIRA, 2009, P. 31).

Podemos estabelecer um olhar sobre os professores de musica como tendo
suas influéncias pessoais e sua opinido formada no seu meio cultural, social, politico,
histdrico e religioso. O acordeonista, como agente nesse meio, comeca o0 aprendizado
através do contato social e cultural com outros acordeonistas. No entanto, esta

socializacdo do conhecimento parece ser mais intensa, quando um aluno busca um
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professor, e parece ser mais dificil entre acordeonistas experientes. Como ocorre com

parte dos professores de violdo entrevistados por Vieira (2009) que:

nao interagem como grupo dentro de um espaco comum e nao partilham,
necessariamente, das mesmas experienciais em atividade, sem constituir,
portanto um corpo associativo formalizado. Chega-se, assim, a um impasse
conceitual cuja superacédo faz-se necessaria para a construcao e elucidacao
das questdes aqui propostas. Formariam estes professores um grupo que
compartilha aspectos de uma cultura profissional? (VIEIRA, 2009, p. 31).

Da mesma forma, alguns professores de acordeom mantém certo dominio de
determinados conhecimentos e ndo compartilham saberes entre grupo. O que parece
existir dentro do mercado de trabalho é um ar de competicio e ndo de
compartilhamento de saberes. A relevancia de se ter um compartilhamento maior de
saberes seria produtivo para a cultura profissional destes professores.

Vieira (2009) me fez refletir sobre cultura, se pensarmos que, através da
convivéncia em sociedade, cada pessoa desenvolve a propria cultura. Desta forma, a
cultura pode ser vista como algo subjetivo, mas também intersubjetivo, se
considerarmos que, cada pessoa, ao longo da vida, extrai para si 0s conhecimentos
gue |he pareceram interessantes. Assim, ndo sdo apenas 0S conhecimentos
trabalhados em aulas de instrumento que auxiliam o instrumentista a fazer parte de
um grupo social de praticantes, e possiveis professores de instrumento, mas também
0os conhecimentos da experiéncia que ele adquire ao longo da vida. Sobre este

segundo tipo de conhecimento, Dewey (1976) ja nos alertava:

N&o basta insistir na necessidade de experiéncia, nem mesmo em atividade
do tipo de experiéncia. Tudo depende da qualidade da experiéncia por que
se passa. A qualidade de qualguer experiéncia tem dois aspectos: o imediato
de ser agradavel ou desagradavel e o mediato de sua influéncia sobre
experiéncias posteriores. O primeiro € obvio e facil de julgar. Mas, em relagéo
ao efeito de uma experiéncia, a situa¢do constitui um problema para o
educador. Sua tarefa € a de dispor as cousas para que as experiéncias,
conguanto néo repugnem ao estudante e antes mobilizem seus esforgos, ndo
sejam apenas imediatamente agradaveis mas o enriquecam e, sobretudo, o
armem para novas experiéncias futuras.[...]Independentemente de qualquer
desejo ou intento, toda experiéncia vive e se prolonga em experiéncias que
se sucedem. (Dewey, 1976, p. 16).

Contudo, a cultura de cada pessoa é algo muito singular, e que até mesmo
entre sujeitos de uma mesma familia existem divergéncias culturais, se considerarmos

o conhecimento experiencial. Entro nesta questdo, porque quero levar em
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consideracao que os acordeonistas entrevistados por mim, como parte de um grupo
profissional, apresentam varias semelhancas e divergéncias que sao subjetivas dentro
do seu contexto formativo.

Em minha monografia, exponho algumas ideias de Louro (2009), que vém
contribuir para a reflexdo no &mbito da metodologia de ensino e das escolhas de
repertorio dentro do meio académico. Ao refletir sobre diferentes questdes ligadas ao
ensino de instrumento no meio académico, a autora propde que “além do repertorio,
se torna relevante discutir o seu contexto”, e especula “sobre a construcado social do
contexto de estudo de instrumento na universidade e dos possiveis usos de um
repertério midiatico.” (Louro, 2009, p. 287).

Para contribuir com esta reflex@o, é interessante trazer a visdo dos musicos
gue se formaram instrumentistas fora do meio académico, mas que tiveram contato
com cursos académicos de musica. Apesar de ndo possuirem um diploma em
acordeom, demonstram uma soélida formacéo, visto que sdo reconhecidos nos seus
contextos soOcio-musicais como professores de instrumento e produtores musicais.
Certamente, esta linha reflexiva se torna relevante também para outros instrumentos

menos contemplados no meio académico do Brasil.

Conexdes entre diferentes culturas

Na fala dos entrevistados, foi possivel perceber um choque entre as culturas
académicas e a cultura popular destes professores de acordeom. Na realidade, o que
ocorreu no ambito formativo destes professores foi uma conexao entre as culturas
populares e eruditas. E isso é perfeitamente compreensivel, pois, de acordo com Bosi
et. al. (2000, p. 19), “Existem culturas, e estas culturas ndo sao estanques, as culturas
podem conviver numa sé pessoa”.

No sentido amplo, entende-se por cultura erudita aquela derivada do
conhecimento cientifico e por cultura popular aquela produzida pelo povo. Ginzburg
(1998. P. 18) diz que “E viavel associar o pensamento cientifico & cultura erudita, e o
pensamento magico a cultura popular’, mas lembra que “ha equivaléncias entre o
pensamento magico-mitico e o pensamento cientifico” (ibid. p. 19). Mesmo

considerando importante tal analise introdutéria sobre estas culturas, estamos cientes
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de que foge ao ambito deste artigo uma discussao ampliada sobre uma questao que
€ muito vasta. Apenas real¢co que nao vejo estas culturas de forma dicotdmica, mas
percebo que, na multiplicidade identitaria (Dubar, 1997) dos professores de acordeom,
analisada através de suas falas, localizei encontros e desencontros entre aspectos
das culturas eruditas e populares.

Neste sentido, assim como a musica considerada popular ndo esta
desconectada do conhecimento cientifico, também a musica erudita ndo esta
totalmente desvinculada do conhecimento popular. Os proprios entrevistados, embora
associem o meio académico a culturas eruditas, ndo desvinculam a musica popular
do meio académico. Ambos parecem perceber conexdes entre estas culturas. Dentro
do meio académico, além do estudo da musica erudita, parece existir uma erudicao
da musica popular e uma popularizagdo da musica erudita. Esta populariza¢do ocorre
nao apenas através de concertos publicos, onde qualquer pessoa tem acesso, mas
também acredito que, principalmente, através da midia.

E possivel estabelecer relacdes entre a cultura popular e o folclore. Pensando
nestes termos, Lima (2003, p. 117) expde que “deve haver uma derrubada de todos
0S preconceitos contra as coisas do povo. Elas constituem um capitulo de histéria do
homem que n&o pode e nem deve ser esquecido”. Neste sentido, a metodologia da
Historia Oral tem sua importancia por atingir diversas camadas populares na medida
em que, ao entrevistar professores e musicos, propicia que estes venham a ser
conhecidos em meios culturais nos quais ainda ndo eram muito visiveis.

Lima (2003) pondera que folclérico é “tudo que resulta do pensamento,
sentimento, e da acdo do povo, cujo habitat preferencial € constituido pelo meio

popular menos influenciado pela ciéncia oficial” (ibid.).

O fato folclérico se caracteriza pela sua espontaneidade e pelo poder de
motivacdo sobre o0s componentes da respectiva coletividade. A
espontaneidade indica que o fato folclérico € um modo de sentir, pensar e
agir, que os membros da coletividade exprimem ou identificam como seu.
(ALMEIDA 1974, p. 22).

Segundo os autores, para um fato ser folclérico, ele ndo necessita ser de um
autor an6nimo, e pode ter origem erudita; entretanto, ele precisa passar pela aceitacao

e modificacdo do povo. Como expde Renato Almeida (1974, p. 29), “s6 depois de ele
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ter baixado ao povo, de ter sido recebido e adaptado, torna-se folclorico, pela feigéo,
pelo estilo que adquire”. Neste sentido, pode-se considerar que existem conexdes
entre as culturas, e que elas influenciam na formacéo dos acordeonistas. Também,
em relacdo as multiplas pesquisas sobre folclore ou mesmo a utilizacéo dessa palavra,
destaquei a tomada aqui apenas de um recorte que possibilite a analise das falas dos
professores entrevistados. Nao tenho pretensdo de esgotar um debate que,
necessariamente, deveria ser mais longo e aprofundado.

Na andlise de dados, realizada em minha monografia de conclusédo de curso,
foi possivel desvendar, na fala dos entrevistados, diferentes visdes de ensino
instrumental na interface de culturas académicas e populares, problematizando
algumas situacoes de seus estudos académicos. Inicialmente, realco sobre a
profissionalizac@o dos professores entrevistados, através de memoarias e significados
que foram sendo construidos desde a infancia. Ambos consideravam, em sua infancia,
o fazer musical como algo alegre e descontraido, pelo modo como evidenciam
“‘momentos de lazer vividos na juventude” que “foram lembrados como motivadores a
pratica e aprendizado musical” (GOMES, 2009, p.125).

Com a andlise das falas dos entrevistados, sobre sua a vida profissional, foi
possivel desvendar como enfrentaram algumas dificuldades financeiras com relacéo
a profissdo de professor de Musica, bem como a busca por caminhos formativos
através de vivéncias com o ensino de musica popular e muasica erudita. Observo,
ainda, alguns aspectos de como esses professores interagem com o0s alunos
trabalhando com os estudos de técnica, improvisacdo e criacdo bem como suas
opinides sobre liberdade de expressao musical e repertorio. Entre estas questdes,
esta a reflexdo sobre como o ensino da técnica e do repertorio sdo problematizadas
por diferentes intencdes de profissionalizacdo por parte dos alunos. Realizo esta
analise em aproximacao com os escritos de Bozzetto (2004), Vieira (2009) e Louro
(2004).

Em alguns aspectos dos relatos dos entrevistados, foi possivel verificar
diferentes situacdes que trazem a tona o modo como as “escolas de acordeom” sédo
construidas através da vivéncia destes musicos. Considero relevantes as

problematiza¢gfes trazidas para o re-pensar do ensino de musica em diversos
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contextos, a partir das experiéncias de professores de musica embebidos por culturas
populares, sendo que este trabalho pode contribuir para uma possivel discussao sobre

uma maior inclusdo do acordeom nos cursos de graduacao em musica do Brasil.

Consideracdes finais

Neste artigo, procurei tecer relacdes entre as reflexdes advindas das narrativas
dos entrevistados e aportes tedricos da histéria oral, das teorias do cotidiano para a
Educacdo Musical e dos escritos sobre acordeom. Ambicionei discutir sobre a
presenca de aspectos ligados as culturas populares e eruditas nas trajetérias dos
entrevistados, buscando néo dicotomizar, mas revelar como, dentro de uma
pluralidade cultural, os entrevistados navegam entre estes “mundos sonoros”.

Espero, através do recorte tedrico desta pesquisa, possibilitar a reflexdo em
primeiro lugar de profissionais ligados ao instrumento acordeom. Posteriormente,
considero relevantes as problematizacfes trazidas para o re-pensar do ensino de
musica em diversos contextos, a partir das experiéncias de professores de musica
embebidos por culturas populares. Estudar os professores de musica e refletir sobre
suas narrativas possibilita ao leitor que também é professor um olhar sobre si mesmo,
bem como permite um olhar sobre os grupos profissionais de professores de musica,

desta forma, trazendo uma contribuicdo importante para a area de Educacéo Musical.
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