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RESUMO

Esta pesquisa visa apresentar e discutir aspectos importantes do habitus no ensino coletivo néo-
formal de musica, realizada no projeto de extensdo “Musica para Todos” na cidade de Sao
Bernardo-MA nos anos de 2017 a 2018. Com isso, pretende-se compreender 0s principais
aspectos metodologicos vivenciados mediante o0 ensino coletivo de mdsica sempre
considerando o percurso descritivo apresentado, dando énfase na constituicdo do habitus
musical na perspectiva de Bourdieu (1983) no campo do aprender e ensinar, e nos aspectos nao-
formal do ensino de musica, Del-Bem (2003), Green (2012) e Almeida (2014). Este trabalho,
embasa-se no método (auto)biografico, distinguindo-se por adotar uma metodologia com base
na narracdo formativa respaldadas por Josso (2004), Gaston Pineau e Marie Michele (1983). as
andlises quali/quantitativas dos registros de campo e as observacdes in loco do projeto
pesquisado. A partir dessas analises dos registros de campo, espera-se que as discussdes aqui
desenvolvidas levantem conhecimentos e saberes sobre as praticas realizadas no ensino néo-

formal de musica do referido projeto de extensao.

Palavras-chaves: Ensino nao-formal. Projeto de extensdo. Ensino coletivo de instrumento.



ABSTRACT

This research aims to present and discuss important aspects of habitus in the non-formal
collective teaching of music, carried out in the extension project "Music for All" in the city of
Sdo Bernardo-MA in the years 2017 to 2018. Thus, it is intended to understand the main
methodological aspects experienced through the collective teaching of music always
considering the descriptive path presented, emphasizing the constitution of the teaching musical
habitus from the perspective of Bourdieu (1983), and on the non-formal aspects of music
teaching, Del-Bem (2003), Green (2012) and Almeida (2014). This work, based on the
autobiography of experiential knowledge, was only methodologically possible thanks to the
quantitative quali analyses of the field records and the on-site observations of the researched
project. From these analyses, it is expected that the discussions developed here raise knowledge
and knowledge thanks to the practices performed in the non-formal teaching of music of said

project.

Keywords: Non-formal teaching. Extension project. Collective teaching of instruments.
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1. INTRODUCAO

Este trabalho tem como ponto de partida o artigo cientifico que versava sobre a
execucdo do *Projeto de Extensdo Musica para Todos, apresentado no | Simpésio Nacional
Sobre Musica, Cultura e Educacdo — SEMUCE no ano de 2018 em S&o Luis - MA.

Hoje, por meio da necessidade de aprofundamento da tematico busco discutir
aspectos importantes do ensino coletivo ndo-formal de mdsica na Universidade Federal do
Maranh&o. As discussdes orlam em torno das variadas reflexfes sobre as préaticas educativas
relacionadas ao habitus presente no ensino de instrumento musical e sobre o processo de
formagédo da identidade profissional do professor dentro do referido projeto de extenséo
aplicado entre os anos de 2017 a 2018, desenvolvido na Universidade Federal do Maranhao,
campus Sdo Bernardo.

Desta forma, por meio das discussfes desenvolvidas, entenderemos 0s principais
aspectos vivenciados por meio do ensino coletivo de mdsica no projeto, levando em
consideracdo o percurso descritivo narrativo tragado, apresentando a diegese memorialistica
revivida nos registros audiovisuais e escritos, com o objetivo de reconstruir e repensar a
experiéncia vivida como docente/discente durante todo o processo.

Desta maneira, durante todo o percurso, pretendemos assumir uma postura
critica/reflexiva sobre as varias nuancas presentes nos momentos descritos na narrativa deste
trabalho. Com isso, na construcdo do habitus musical do professor e dos alunos das turmas de
violdo e flauta doce estudadas.

Durante toda esta pesquisa, levamos em consideracdo as relacdes do habitus, na
perspectiva de Pierre Bourdieu (1983) e outros autores, e sobre 0s aspectos ndo-formais do
ensino de musica, invocamos 0s conceitos citados por Almeida (2005), Gohn (2006) e Del-Bem
(2012) em suas pesquisas.

O método adotado neste trabalho tem como base autores que defendem a pesquisa-
formagé@o no sentido de romper com a visdo sujeito-objeto, bem desenvolvido no campo
educacional, adotando a relagdo sujeito-sujeito, na promocéao da constru¢do de conhecimento
individual. Gaston Pineau e Marie Michele (1983) definem tal método como processo de
apropriacédo do poder de formativo.

A abordagem (auto)biogréafica resulta da emergéncia de um novo paradigma de

conhecimento cientifico, de valorizacao da abordagem qualitativa onde a vivéncia do instituido

! para mais informagdes acesse o link da pagina oficial do projeto no facebook:
https://www.facebook.com/musicaparatodosufma
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tem relevancia no sentido de resgatar a participacdo dos sujeitos no sistema educacional. Diante
deste paradigma o processo de investigacdo-formacéo da reflexao de si, toma o ser protagonista
(autor/ator) na desconstrucao, reconstrucao e (re) significacdo da sua formacéo enquanto ser no
mundo. Como afirma Passeggi (2008) “Auto-bio-grafar” é aparar a si mesmo com suas proprias
méos [...] como a acdo de cuidar de si e de renascer de outra maneira pela mediacéo da escrita.
(PASSEGGI, 2008, p. 28).

A decisdo de elucidar o percurso docente no projeto sobre a luz da autobiografia de
saberes experienciais se deu diante da necessidade de descrever e fundamentar melhor as a¢des
gue marcaram a identidade profissional estudada, recorrendo sempre aos registros produzidos
durante o projeto pesquisado.

Tais narrativas ndo se esgotam apenas nos registros qualitativo pessoais do
pesquisador, sendo preciso buscar minuciosamente fatos, relatos, registros de arquivos
publicados nas redes sociais naquele periodo, didlogos com colegas e supervisores do projeto,
analise de videos gravados durante as aulas, eventos elaborados, vistoria das anotagdes, rabiscos
das reunides de supervisao, registros audiovisuais produzidos por terceiros que presenciaram,
participaram e ajudaram, direta ou indiretamente, os alunos e a equipe envolvida na aplicacéo
das aulas.

Toda essa busca se fez necessaria a fim de tentar rememorar 0 maximo possivel as
interacOes que aconteceram entre professor/aluno, em uma tentativa quase que inesgotavel de
alcancar a maxima proximidade deste lapso temporal com o intuito de obter a maior qualidade
possivel na producdo deste trabalho.

O percurso de catalogacdo foi pensado e elaborado para obter uma descri¢do precisa
do conjunto de saberes, comportamentos e atitudes perpetuadas de forma diferenciadas na
aplicacdo do ensino ndo-formal de musica, conjunto de saberes esses que Pierre Bourdieu
cognomina como habitus que seré elucidado mais adiante.

Durante todo o processo de catalogagdo e construcdo de uma narrativa
memorialistica desta pesquisa, chegou-se a concluséo de que somente seria possivel abordar as
préaticas desfrutadas do Projeto de Extensdo Musica para Todos, mediante o exercicio critico
sobre cada gesto habitual identificado nos registros das aulas, nas falas dos alunos, colegas de
projeto e nos demais registros catalogados.

Ao adotarmos tal postura, estamos assumindo o papel basilar de professor enquanto
agente reflexivo de suas acbes, buscando desmembrar e analisar o habitus presente nas

atividades docentes que foram pensadas, elaboradas e aplicadas no projeto supracitado. Pois,



16

foi mediante a adocdo dessa postura reflexiva e analitica sobre os materiais organizados que
conseguimos tracar esse percurso memorialistico em nossa presente narrativa.

Concorrente a esse percurso metodoldgico existem questionamentos mais
especificos abordados nesta pesquisa imprescindivel para a elucidacdo dos fatos, tais como: de
qgual maneira se davam as aplicacGes dos contetdos didaticos em uma turma heterogénea
contendo alunos da primeira, segunda e terceira idade? Como eram realizadas as dinamicas que
melhor se adequasse as necessidades individuais de cada aluno da turma? Como eram decidido
quais atividades deveriam maximizar o aprendizado dos alunos com menos aproveitamentos?
Como eram elaborar as atividades e dinamicas de integracao e socializacdo dos conhecimentos
entre os discentes? Como distinguir e abordar, da melhor maneira para esta pesquisa, as
situacOes, interacdes sociais no ensino aprendizagem que foram identificadas nas aulas? Como
analisar os procedimentos pedagdgicos exercidos durante as aulas?

Todos esses questionamentos sao trazidos em pauta, mesclados com uma tentativa
de estabelecer um didlogo consistente com diversos autores, relacionando ou interligando as
discussdes apresentadas com as possiveis dimensdes do habitus docente, mediante uma postura
reflexiva adotada pelo professor pesquisador.

Este trabalho estd organizado de forma que, no proximo tépico, sera apresentado
um breve histérico sobre as varias formas de ensino coletivo ndo-formal de musica, que
somente sera possivel por meio das pesquisas realizadas nas revisdes de literatura.

Tal aducgdo sobre a histdria educacional musical, desenvolvida neste trabalho, é
principiado pela pré-histéria, passando pela idade média e chegados nos tempos atuais, tal qual
observamos hoje no Brasil. Este percurso tenta tracar, em uma eficiente tentativa, uma linha
memorialistica fundamentada, um tanel de tempo na educagdo musical.

Feito isso, em sequéncia sera apresentado ao leitor detalhes organicos do projeto
aplicado, especificando a categoria de ensino realizada, o publico alvo do projeto, os
procedimentos metodoldgicos, o tipo da pesquisa, local e universo pesquisado. Sempre
esclarecendo os conceitos apresentados, revelando os instrumentos utilizados durante toda a
caminhada e mostrando o desenvolvimento desta investigagéo.

E por fim, na dltima secdo, o trabalho examina como o habitus docente estd
conjugado nas agdes do sujeito por meio dos seus comportamentos didaticos, de qual maneira
0 Gosto, na perspectiva de Bourdieu (1983), influéncia na escolha do repertério e estilo adotado,
e quais foram as posturas assumidas em frente as demandas didaticas de uma turma

multifacetada.
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2. O HABITUS E A EDUCACAO MUSICAL: tecendo a linha do tempo

Neste capitulo, traremos um breve historico sobre como se deu 0 ensino coletivo
ndo-formal de mdsica no mundo e, consequentemente, aqui no Brasil, discorrendo sobre esse
ensino e suas implicacdes na atualidade.

Atraveés dos séculos, a masica tem revolucionado a forma como o homem sente 0s
estimulos do meio em que vive, valendo-se desta para atingir os mais variados objetivos, seja
para cultuar os deuses sozinho ou em grupo dentro de cavernas, seja para manipular as massas,
ou ser curado por ela mediante o que conhecemos hoje como musicoterapia.

Durante todo esse periodo, 0 homem soube reconhecer o importante papel da
masica na sua educacdo pessoal, e esse reconhecimento esta até hoje impresso nos papiros
egipcios, na mitologia grega, nos escritos da Biblia, na Tord ou na nossa cultura atual. Se
olharmos um pouco para a historia percebemos que esse reconhecimento aspergiu-se sobre o
mundo antigo tal qual conhecemos hoje, exercendo com isso, grande influéncia nos periodos
grego, romano, medieval, renascenca etc (GROUT, 2001; HATEM, LIRA Y MATTOS,
2006; JAEGER, 1989; SEKEFF, 2007).

Dado tamanha influéncia musical sobre a civilizacdo humana, Sacks (2007) afirma
em seus trabalhos que os humanos séo por natureza uma espécie musical, além da linguistica é
claro. Ele afirma também que as sociedades humanas, com pouquissimas excec¢des, sdo capazes
de perceber tons, timbres, intervalos de notas, contornos melddicos, harmonia e ritmo.

Mediante esse raciocinio, voltamos o olhar para o ensino coletivo ndo-formal,
dirigido para a aprendizagem de instrumentos. Ao olharmos para as formas de ensino que se
perpetuaram até hoje, constatamos que ele é tdo antigo na sociedade quanto o uso da roda pelos
primeiros homo sapiens.

Com relacdo a esse periodo da histéria humana e suas manifestacdes musicais mais
remotas, percebemos que essas manifestacbes apontam para o periodo historico conhecido

como Era da Magia, na qual discorre Zander (2003), em seu livro Regéncia Coral:

O periodo da magia é aquele em que também ainda hoje vivem alguns povos
menos desenvolvidos, dos quais temos exemplos em diversos continentes
[onde eram adorados o sol, a lua e os demais elementos da natureza] grifo
nosso. Nos primitivos, um dos simbolos magicos mais fortes sempre foi a
musica, dando-lhes esta a ideia da harmonia como ordem, de arbitrariedade, e
do grande milagre que é o cosmo, sob cujo dominio se desenrola toda sua vida
maégica e misteriosa. (ZANDER, 2003, p. 30)
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Em consonancia com esse periodo histdrico, varios arquedlogos relatam a
descoberta de instrumentos musicais datados em milhares de anos como o famoso Chailley
(1970, p.4-5), que descobriu véarios artefatos e instrumentos musicais importantes tais como;
apitos, flautas de osso e um arco musical na caverna dos Trois-Fréres, situada no Sul da Franca.
Todos esses achados foram datados com Carbono-142, revelando por meio desta, a incrivel
idade de aproximadamente mais de 40.000 anos.

Todos esses achados atestam a presenca de uma” cultura educacional” densamente
organizada, voltada exclusivamente para as celebragdes de rituais religiosos que transcendem a
caca, procriacdo, funerais, comemoracdes lunares etc.

O homem pré-histérico ja entendia o papel da musica e sabia que era importante
propagar a sua cultura para os seus descendentes, ligando-a aos mais variados aspectos de sua
vida. Bem como nos fala Candé (2001):

Ela permanece por muito tempo um prolongamento, um esteio, uma exaltagéo
da acdo. Ligada a magia, a religido, a ética, a terapéutica, a politica, ao jogo e
ao prazer também, ela constitui um dos aspectos fundamentais das velhas
civilizagBes. A sua transmissao sera assegurada, de geragdo em geragdo, pela
imitagdo, depois pelo ensino sistematico (CANDE, 2001, p.15).

Ao analisarmos melhor os achados de Chailley(1970), podemos supor
mediante as fotos das primeiras flautas paleoliticas encontradas por ele, que os conhecimentos
musicais foram repassados de geracao a geracao.

Para isso, basta observarmos os formatos dos instrumentos produzidos em
momentos historicos diferentes e a afinacdo, na maioria, na escala pentatnica. 1sso nos mostra,
teoricamente, a presenca de uma cadeia de na producdo do fazer artistico, que vigorou na

perpetuacdo desses conhecimentos milenares.

ZA datagdo com o isotopo radioativo natural do carbono-14, é justificada pelo fato desse material ser o mais
utilizado para determinar a idade de fosseis e artefatos pré-histérico, como o sudario de turim ou até mesmo os
fosseis de dinossauros. Esse elemento quimico é formado nas camadas superiores da atmosfera pelos atomos de
nitrogénio-13 que sdo atacados por néutrons presentes nos raios césmicos, reagindo com o oxigénio do ar e
formando o diéxido de carbono que é consumido ou absorvido pelos vegetais e 0s seres vivos segundo cita
(FARIAS, 2002) em seu trabalho.
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Figura 1: Imagem de uma das diversas Flautas Paleoliticas achadas por Chailley.

FONTE: https://www.flautanativa.com/a-origem-da-escala-pentatonica-parte-1/

Se ndo fosse por meio dessa troca do capital cultural, seria impossivel entendermos
a evolucdo historica dos mais variados instrumentos musicais que temos disponiveis hoje em
dia, ou ainda, dos comportamentos musicais que temos atualmente. Sobre esses aspectos
comportamentais repassados a geracfes temos os variados exemplos dos maestros que regem
as orquestras, 0s caciques que comandam os rituais, dancas indigenas de cada tribo e etc, sempre
remontando os costumes tribais dos lideres que conduziam a sua tribo em um ritual religioso,
segundo Zander (2003).

2.1 O ensino de musica no Império Grego.

A histdria ocidental deve muito ao Império grego, a ciéncia e a fantasia daquela
época que ainda hoje permeiam a cultura atual com os seus muitos significados e tradicdes.
Tudo isso, gracas aos pensadores gregos de grandes referéncias nas mais diversas areas do
conhecimento, tais como: matematica, filosofia, arquitetura, retorica e musica.

E dificil percebermos a mesma forca influenciadora nos demais periodos historicos
quando comparamos a heranga grega deixada nos tragos, regras ou costumes musicais. Mas,
destacamos aqui, que isso ndo significa que os préximos momentos da histéria musical ndo

tenham tido a sua importancia na sociedade.
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Na Grécia antiga, segundo Fonterrada (2008), os pensadores gregos reconheciam o
importante papel da musica na sociedade, assim como também, a sua influéncia no humor e
espirito dos cidadéos. Por isso, defendiam que esse conhecimento ndo podia ser deixado apenas
nas méos dos artistas comuns, para 0 mero entretenimento da polis.

Devido a essa forma de pensamento, nas cidades estados, a educagcdo musical era
objeto de preocupacéo tanto da populacdo como do governo, e a forma como se dava o repasse
desses conhecimentos para a sociedade, era decidido pelos legisladores.

Para Fonterrada (2008), o principal motivo desta sistematizacdo dava-se gracas a
crenca de que a mdasica tornava os cidaddos gregos mais devotos aos seus deuses e,

consequentemente, mais obedientes as leis em vigor:

[...] Como justificativa para esse procedimento, evocava a experiéncia em
Creta, em que a pratica da musica recomendada por Minos, provocava uma
notavel devocao aos deuses e tornava os cretenses um povo obediente as leis.
Nenhum espartano, de qualquer idade, sexo ou classe social era excluido desse
exercicio, num sistema em que cada individuo tinha que cumprir sua parte,
pelo beneficio moral, social e politico do Estado. (FONTERRADA, 2008,
p.26)

Se atentarmos a literatura grega, perceberemos que essa mesma Visdo era
corroborada pelo famoso filésofo grego Platdo. Em seus variados textos, ele desenvolve um
amplo debate sobre a estética, forma e ética da musica.

Para esse filosofo, assim como também para a maioria dos pensadores gregos, a
mausica tinha um papel de primazia na formacédo do carater humano e o seu principal objetivo
era imprimir, no espirito da sociedade, a harmonia, o ritmo e a temperanca da alma
(FONTERRADA 2008).

No periodo helenistico, era muito comum valorizar as artes tanto quanto as demais
areas do conhecimento humano, pois a musica era ensinada a pé de igualdade com a escrita,
matematica e filosofia.

Tamanha qualidade social, propiciada pela musica, era uma arma ideoldgica que
precisava ser dirigida, preservada e administrada pelo Estado. Sendo inapropriada a execucéo
desta para se obter o mero divertimento ou passatempo da alma humana, pois esse erro poderia
levar ao declinio da nagdo.

Com isso, era de fundamental importancia que a masica ndo fosse apenas utilizada
para o lazer, mas também para “a educagdo harmoniosa, a perfeicdo da alma e o aquietamento

das paixdes” (LANG,1941, p.13).
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2.2 O ensino de musica no império Romano

A posicdo da musica no império romano nutria semelhancas com relagdo ao império
grego. Se olharmos para a historia cultural desse povo, perceberemos que essa nagdo assimilou
muito da cultura grega e, logo em seguida, fortaleceu-se ganhando suas caracteristicas proprias.
Formando com isso, hovos elementos greco-romanos que eram afastados dos principios iniciais
cultivados na Grécia (FONTERRADA, 2008).

Segundo Lang (1941), ha relatos de grandes e complexos grupos de instrumentistas
e cantores que empregavam em suas performances técnicas avancadissimas de execugdo. Essas
técnicas, sdo assemelhadas por esse autor com as mesmas praticadas nos grupos de performers
existentes nos seculos XI1X e XX.

Depois da conquista da Grécia pelo império Romano, com o tempo, a desconfianga
com a cultura da nagéo conquistada aos poucos foi minguando, dando espaco para uma grande
propagacao e adaptacdo desses conhecimentos herdados, formando, com isso, inUmeras escolas
de mdusica e danca naquele império, na qual, ensinava-se técnicas modernas de solfejo e canto
semelhante com as que temos hoje em dia (FONTERRADA, 2008, p.30).

2.3 O ensino de musica na Idade Média

O ensino de masica na Idade Média, assim como toda a sua historia, sempre
fascina 0 homem moderno, esse periodo deixou grandes pensadores e musicos eternizados
como Agostinho, Boécio, Abelardo e Tomas de Aquino.

Dentro do entendimento de musica enquanto meio finalistico para louvar a Deus, a
igreja tornou-se a grande disseminadora desses conhecimentos, empregando, majoritariamente,
0 uso de criangas como mao de obra a fim de suprir a sua necessidade litdrgica musical
eclesiastica.

Neste contexto, segundo Henry Raynor (1981), muitas criancas eram tiradas de suas
familias para dedicar-se unica e exclusivamente ao aperfeicoamento das suas habilidades
musicais. Essa pratica era vista, na época, como algo normal, ja que se dedicar exclusivamente
para os servigos da igreja era considerado como uma honra e um privilégio facultado por Deus.

Segundo Fonterrada (2008) nesse periodo
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O contetdo musical constante desse aprendizado variava de igreja para igreja,

ou de época para época, mas sabe-se que era ministrado aulas de contraponto,

improvisacao e canto, e que muitos dos pequenos cantores eram extremamente

habeis na realizacdo de suas tarefas musicais. [...] a crianga musicalmente

talentosa e portadora de boa voz cantada era levada para as instituicdes

religiosas para aprenderem o oficio de musico. O afastamento da familia era

comum e, em alguns casos, 0s meninos cantores contribuiram para o sustento

da familia, pois os pais ganhavam algo em troca da cessao dos filhos a igreja
(FONTERRADA, 2008, p. 36-38).

Em contrapartida com o ensino de mausica religiosa, 0 ensino e a execu¢do da

masica considerada profana pela igreja, na época, ficava a cargo dos trovadores, que segundo

Candé (2001), era comumente reprovada pelo clero medieval.

Periodicamente, os padres da igreja condenavam qualquer desvio, qualquer
pesquisa, qualquer iniciativa musical que emanasse de um leigo; a
simplicidade, o respeito pela fun¢do litargica, a imitagdo dos modelos nédo
cessam de ser recomendados. Os cristdos sdo advertidos contra os perigos de
certas musicas de entretenimento, sobretudo das can¢es dos mimos, que
tiveram por muito tempo um grande sucesso (CANDE, 2001, p.220)

Para Fonterrada (2008), esses musicos tocavam e ensinavam mediante a utilizacao
de suas composicoes, melodias e producdes artisticas. A perpetuacdo desse estilo musical dava-
se por meio de um mestre que ensinava os aprendizes a reproduzir as melodias tocadas por ele.

Como ndo havia uma preocupacdo dos musicos profanos em registrar as suas
criagdes, muito daquela musica se perdeu no tempo, isso se justifica pelo fato de que esse estilo
musical ndo dispunha de uma escrita sistematizada e universal, semelhantemente a escrita que

era cultivada na masica sacra.

2.4 O ensino de musica no Renascimento.

O Renascimento foi um periodo histérico marcado por descobertas cientificas,
nessa época, presenciamos a desmistificagdo do conhecimento humano, o misticismo dando
lugar a logica, e a alma humana estava sedenta por resgatar conceitos do classico perdidos da
Grécia antiga. A igreja ja ndo era a unica e exclusiva autoridade maxima, as agdes passaram a
ser consideradas tendo a méxima o homem como o Unico responsavel pelas suas consequéncias

e ndo Deus.
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Nesse periodo, a musica ganhou grande enfoque, agora, sem as diretrizes maxima
da igreja impondo o que deveria ser feito, “a ciéncia da musica passou a reconhecer as tercas
maiores € menores como consonancia ¢ estabeleceu as triades como um fendmeno natural”
(FONTERRADA, 2008, p.41).

O Renascimento rompeu com os sistemas especulativos do periodo medieval
baseados em Pitagoras e Boécio, e estabeleceu um modelo matematicamente definido
documentado se baseando na moda daquele periodo, considerando a ciéncia como pilar para as
teorizagoes.

No quesito educacgdo, podemos ver que a crianca é considerada como individuo que
precisava de cuidados especiais como; saude, educacdo e lazer. Esse tipo de pensamento
divergia como o pensamento da idade média, “onde a crianga era vista como um animalzinho
de estimagdo que servia para divertir a familia e ajudar nas tarefas de casa” (FONTERRADA,
2008, p.47).

Com esse novo enfoque, durante o século X V1, foram criadas escolas com formacéo
basica em musica que também ensinavam uma grande quantidade de disciplinas, ndo somente

0 canto e a musica como era realizado na idade média.

2.5 O ensino de musica em alguns continentes.

Se andarmos um pouco mais na historia da musica, veremos que no continente
Africano e, nos demais continentes, diversas tribos cultivavam e, ainda cultivam, uma cultura
musical totalmente indissocidvel as praticas ritualisticas religiosas, diferentemente do que se
cultiva no mundo ocidental eurocéntrico hoje em dia.

O uso de um ou Vvarios instrumentos musicais naquela época, estavam estritamente
ligados a disseminacdo por meios orais e visuais, passados de pai para filho em rituais préprios
ou aprendidos de forma autodidata pelos simpatizantes, todo esse repasse era desprovido de
aparatos técnicos e mecanicos de registros tais quais temos hoje, a exemplo dos livros, internet,
videos, artigos etc.

Falar sobre a escassez deste aparatos, ndo significa dizer que eles ndo existiam, pois
historiadores atestam em seus trabalhos que a cultura presente nas sociedades atuais €, em si,
um meio substitutivos para os registros documentais modernos que dispomos hoje como:

registros audiovisuais e sonoros, internet, livros etc.
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O ensino musical daquele periodo possibilitou um aprendizado voltado para a
internalizacdo do habitus, que era adquirido pela observacdo, audicdo, reproducdo e
transmisséo oral das suas crencas e folclores milenares, segundo relata Harnoncourt (1988),
Silva (2006), Bosi (1985), Ayala (1987), Coli (1987) Moura (1994), dentre muitos outros
pesquisadores sociais em seus trabalhos publicados.

Um pouco depois disso, na Europa, no século XIX, o ensino de mdsica dava-se
majoritariamente pelo ensino de harmonia tonal, com professores possuindo uma renomada
reputacdo como instrumentistas e intérprete e vastos meios de registros, semelhante os grandes
professores de musica Franz Liszt (1811-1886) e Frédéric Chopin (1810-1849), ensinando
comumente aspectos interpretativos musicais, praticas performaticas solo ou em conjunto, que
exigiam um nivel elevado de instru¢do. (CERQUEIRA, 2010).

Montar um percurso historico, descrevendo a musica e 0 seu ensino nas mais
variadas culturas e épocas, é uma tarefa ardua. Qualquer historiador ou musico ethomusicologo
podera ser tentado a mostrar e descrever, predominantemente em seu trabalho a prépria cultura
musical Eurocéntrica dominante. Para constatarmos essa afirmativa, basta realizarmos uma
leitura vaga tanto dos sumarios quanto dos conteudos dos grandes “best sales”, que versam
sobre historia da musica a fim de percebermos isso.

Com isso, intencionou-se tracar neste capitulo um percurso conciso sobre a
configuragdo do campo da musica e o ensino revelando sua contribuigdo na organizagdo de
praticas e representacbes em diferentes culturas, a fim de formar ou instigar no leitor uma
memoria historica basilar sobre o objeto desta pesquisa, 0 ensino de musica e sua propagacao

nas sociedades.

3. O ENSINO FORMAL E NAO FORMAL DE MUSICA NO BRASIL: tracando a

histéria inicial.

Abordar a histéria do ensino de musica no Brasil € uma tarefa ardua e complexa,
assim como também, falar sobre o ensino de musica nos demais periodos da histéria humana,
a semelhanca do que aconteceu no capitulo dois deste trabalho. Temos aqui, a misséo de tentar
tracar uma breve linha temporal do que conhecemos hoje como educagdo musical. Pois sabemos
que, muito antes da “coloniza¢dao/apropriagdo” acontecer, nestas terras ja existiam diversas

nacOes indigenas estabelecidas ha milhares de anos, com um efervescente leque de costumes e
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culturas proprias que, por si soO, ja daria uma grande producdo académica sobre educacao
musical. Mas ndo é isso que vemos quando realizamos uma revisdo de literatura acurada sobre
musicologia, mais especificamente sobre a historia da educacdo musical no Brasil.

Acerca dessa falta na producéo historiografica brasileiras, Barbosa (2002) relata a

presenca de um déficit muito mais delicado e complexo na formacgédo dos musicos educadores:

Auséncia do ontem, [nas produgdes académicas, desconsiderando o periodo
pré-colonial] os quais omitem ou desprezam o passado como consequéncia da
falta de uma formacdo histérico-musico- educacional e mesmo, como
decorréncia da caréncia de investigacdes enderegadas a tematica (BARBOSA,
2002, p.145 grifo nosso).

Ao enveredamos pelos intrincados caminhos da descri¢cdo da histéria humana,
devemos sempre lembrar dos conselhos do querido Peter Burke, na qual nos afirma que:
"deixamos de lado a ideia de ‘Histéria” no singular, com letra maitscula, em beneficio de
historias multiplas” (BURKE, 2005, p.15). Sobre esta perspectiva, reconhecemos que a historia
do ensino de musica no Brasil é multipla, e que cada momento historico merece o seu devido
destaque.

Neste capitulo objetivamos inventariar as histdrias plurais sobre esse tema, a fim
de, futuramente, despertar nos leitores uma curiosidade para temas de possiveis futuras

pesquisas académicas.

3.1 A educacdo musical formal no Brasil: tracando a histéria desde a chegada dos

europeus.

Se voltarmos a historia, veremos que 0s primeiros ensinos de mdusica europeia
foram trazidos pelos jesuitas, que vinham para esta terra dispostos a ganhar mais fiéis para a
igreja catdlica.

De maneira imediata, a forma mais eficaz que acharam para conquistar os indigenas
foi mediante a arte e, em especial, a musica cantada pelos padres coralistas da igreja.

Dessa forma, por ja estarem familiarizados com as musicas ritualisticas de sua tribo,
os indigenas aceitaram, sem muita resisténcia, e viram na singeleza do cantochdo uma nova

forma de adorar ao poderoso tupa que, desde entdo, passou a ganhar um novo nome “Deus”,
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sendo os indigenas a principal mdo de obra utilizada pelos padres para prover o canto nas
celebracoes.

Essa nova forma ritualistica veio acompanhada com dogmas e costumes estranhos
aos de sua vivéncia habitual, como o uso de novas roupas, simbolos sagrados como a cruz de
Cristo e o latim cantado.

Um pouco mais a frente na histéria, com a vinda de D. Jodo VI para o Brasil, a
forma como a mdsica era praticada na antiga coldnia passou a receber um tratamento especial.
Isso se deu gracas a reconstrucdo da Capela Real pelo entdo padre José Mauricio Nunes Garcia,
que elevou o fulgor da construcdo ao seu maximo. Esse padre trouxe para o Brasil o0 organista
José do Rosério, que era muito influente em Lisboa-Portugal, elevando assim, o nivel da musica
sacra executada e ensinada nas celebraces brasileiras.

No entanto, se olharmos com um pouco mais de atencao, veremos que 0 ensino de
musica ndo se detinha apenas nos recintos da igreja. Fora desses espagos existiam muitos
flautistas, cantores, sanfoneiros e violeiros que animavam as festas populares como o carnaval,
as celebraces do final de ano, festejos locais e etc. Esses musicos quase esquecidos pela
historia, eram responsaveis por uma boa parte da efervescéncia cultural e referéncia musical,
que o Brasil viria a se tornar futuramente para o mundo.

Além do ambiente religioso, em 1813, iniciou-se a construcao do teatro Sdo Jodo,
em substituicdo ao entdo atual teatro de Manuel Luiz que ja ndo atendia mais as expectativas
da corte portuguesa.

Depois desse pulo cultural europeu que o Brasil vivenciou, D. Jodo VI se empenhou
com afinco na construcdo e manutencdo da masica brasileira, tratando torna-la patriménio
indissociavel da nacdo. Neste periodo, o imperador deixou Francisco Manoel da Silva com a
incumbéncia de criar o Hino Nacional brasileiro e, também, a responsabilidade de zelar pelo
patrimonio cultural musical.

Segundo Almeida (1942), foi sobre a responsabilidade de Francisco Manoel da
Silva (Compositor do Hino Nacional), que o Brasil recebeu o Conservatorio de Mdsica do Rio
de Janeiro em 1841, esse conservatorio seria o primeiro modelo padrdo para todas as demais
instituicOes dessa categoria no Brasil.

Depois disto, um pouco mais a frente, em 1854, foi expedido um regulamento pelo
império brasileiro que passou a disciplinar o ensino de musica pelos docentes. E logo mais
adiante, um outro decreto estipulou o concurso publico como forma de contratacdo de
professores de musica, NAGLE (1968).
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Um outro marco na educacdo musical brasileira, que podemos considerar neste
trabalho, foi a criacdo do Conservatorio Dramatico e Musical de Sdo Paulo em 1906. Logo em
seguida, acompanhando os avancos que estavam acontecendo no Brasil, Anisio Teixeira,
Lourengo Filho e Francisco Campos realizaram muitas reformas na educacao até entéo, todas
elas inspiradas no principio da escola nova. Essas reformas influenciaram substancialmente a
forma como a educacao era vista no Brasil e consequentemente o ensino da arte educacéo.

Nesse mesmo periodo, nas décadas de 1930-1940, a educacdo musical brasileira
viveu o0 seu periodo &ureo sob a regéncia do famoso Heitor Vilas Lobos que criou e dirigiu a
Superintendéncia de Educacdo Musical e Artistica - SEMA, essa institui¢do elevou o ensino de
mausica a nivel nacional tendo como 6tica os principios norteadores alinhados com o periodo
politico daquela época: disciplina, civismo e educacéo artistica.

Em 1942, com o desenvolvimento do canto orfednico em todo o territorio nacional,
foi-se criado o Conservatorio Brasileiro de Canto Orfednico-CNCO, que tinha a finalidade de
capacitar novos professores a ministrar a disciplina de canto nas escolas brasileiras somente por
meio do credenciamento pelo CNCO ou de demais institui¢des equivalentes.

Nesse periodo, a educacdo musical veio a tornar-se uma disciplina curricular até o
inicio da década de 1970, com a LDB 5692/71. Por meio dela, o Conselho Federal instituiu o
curso de licenciatura em educacao artistica alterando, com isso, o curriculo original do referido
Curso que passou a conter quatro areas artisticas diferenciadas: masica, artes plasticas, artes
cénicas e desenho (SAO PAULO, 1991).

Um pouco mais a frente, tivemos a oportunidade de presenciarmos uma das
transformacgfes mais importantes na educacdo brasileira, pois o advento da LDB 9.394/96
modificou significativamente a forma como a educacéo era executada em nosso pais.

Foi mediante a LDB 9.394/96 que se estabeleceu o ensino de arte na educacao
basica, como bem relata (PENNA, 2004, p.23) em seu trabalho, “a atual LDB, estabelece que
0 ensino da arte constituird componente curricular obrigatorio, nos diversos niveis da educacao
basica, de forma a promover o desenvolvimento cultural dos alunos”.

No entanto, podemos afirmar que ela ainda hoje abre margem para ambiguidade ao
permitir que essa disciplina tenha maltiplas abordagens pelo educador, possibilitando com isso,
que o conceito de “ensino de arte” venha a ter variadas interpretacdes.

Apesar de termos uma base juridica solida para uma boa aplicacdo do ensino de

mausica, ao contrario do que se espera, varios autores indicam mediante suas investigacoes que,
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atualmente, estd faltando professores de musica nas escolas de educacdo béasica do ensino
publico regular.

Para Santos (2005), a auséncia de professores capacitados atenua-se no ensino
fundamental, possibilitando que a iniciagdo musical dos alunos seja lecionada por pessoas que

simplesmente apreciam a musica, porém, desprovidos de uma formacéo musical adequada.

3.2 O ensino informal de musica no Brasil.

Em contraste com a educacdo musical formal brasileira citada anteriormente, o
ensino ndo formal de mdsica praticado fora do ambiente escolar, segundo Dantas (2010),
comecou a aflorar por volta de 1950, tendo inicio mediante as formacdes das bandas de mdsica
desenvolvidas em fabricas do interior do estado de Sdo Paulo mediante a cria¢do de projetos e
oficina. Essa modalidade passou a lograr um amplo desenvolvimento desde entdo, gracas a
ampliagdo desse ensino aplicados aos diversos contextos da sociedade.

Dentre esses diversos contextos, podemos citar o proprio ensino ndo formal e
profissional de musica realizado por professores graduados, mestres e doutores nas orquestras,
bandas, cursos livres, masica de cdmara, master-classes, oficinas de arranjos, de improvisacao
e corais amadores.

Em meio a esse aspecto pluralistico cultural, Oliveira (1990), Cruvinel (2008),
Tourinho (2008), Cerqueira (2009) e Fisher (2010) apontam as seguintes caracteristicas
preponderantes desse tipo de ensino de musica no nosso Brasil:

e Autonomia a partir da necessidade de iniciativas e decisoes;
e Interacdo com os colegas como recurso de aprendizagem — Teoria da Aprendizagem

Colaborativa (FISHER, 2010, p.51-66);

e Utilizac&o de repertorio provindo de culturas e contextos variados;

e Acessibilidade econdmica para todos 0s contextos sociais;

e Abordagem préatica no aprendizado de conceitos tedrico-musicais, permitindo sua
assimilacdo sensorial;

e Desenvolvimento interdisciplinar de habilidades musicais, entre elas: Treinamento

Auditivo, Leitura de Notacdo Musical, Audicdo Critica, Analise Musical, Historia

da Mdsica, Improvisagdo, Harmonizagdo, Composicao e Performance;
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e ConsideracGes sobre a teécnica instrumental e suas implicacbes anatémico-
fisioldgicas;

e Desenvolvimento da sensibilidade artistica atraves da Audi¢do Critica.

E ndo para por ai, pois o leque de possibilidades que o ensino ndo- formal oferece
¢ vasto e adaptavel. Dentro desta perspectiva, Trindade (1991, 1996, 2010) destaca, mediante
o seu modelo “CLATEC”, a possibilidade de se trabalhar, no ensino coletivo ndo formal, com
a construcdo de instrumentos musicais ndo convencionais, sugerindo esse modelo de ensino
como recurso de aprendizagem extra para portadores de deficiéncia visual, mas isso ja € um
outro assunto.

Ainda vislumbrando as possibilidades do ensino ndo formal de musica, Cerqueira
(2010) destaca que o ensino coletivo de bandas ou grupos de cordas — como ressaltados nos
trabalhos de Barbosa (1994) e Cruvinel (2005) — é possivel trabalhar técnicas equivalentes em
varios instrumentos, tendo em vista as semelhancas anatdbmicas existentes entre instrumentos
do mesmo naipe como o0s saxofones e clarinetes que possuem palheta simples ou os naipes das
cordas friccionadas, que abrangem uma ampla categoria como o violino, viola, violoncelo,
baixo e etc.

Mediante essa ampla possibilidades Tourinho (2008), destaca que os ambientes
férteis para o aproveitamento de técnicas e metodologias aplicadas em turmas variadas, podem
possuem maiores incidéncias em projetos sociais, ONGs, centros comunitarios e, até mesmo,
na prépria educacdo basica.

Em meio a todos esses conceitos, Cruvinel (2005), ainda apimenta a discussao
falando que o ensino coletivo ndo formal e formal de musica destaca-se em relagdo a aula
formais por proporcionar, ao aluno, uma convivéncia em grupo desenvolvendo fortemente as
relacBes interpessoais. Outros autores defendem o emprego desta metodologia por elevar a
motivacdo no aprendizado, a autoestima e a autoconfianga (DANTAS,2010), ou por ser
economicamente mais viavel também (TOURINHO, 2008).

Entretanto, ndo podemos negar que especialistas apontam algumas dificuldades
nessa metodologia. A primeira delas é a de manter uma turma homogénea, pois cada aluno tem
seu proprio ritmo de aprendizado. Em segundo lugar esta a dificuldade em se ampliar o ensino
coletivo por um periodo superior a dois anos, pois muitos defendem que seria importante o
aluno ser encaminhado ao ensino individualizado para ter um desenvolvimento técnico musical
mais satisfatorio (DANTAS, 2010).
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Em meio a tantas postulacbes teoricas sobre o ensino informal de mausica,
atualmente, vemos em nossa frente um grande desafio que abalou completamente a forma como
vemos a educacéo hoje.

Com a pandemia do COVID-19, que surgiu no finalzinho do ano de 2019, ano em
que esse trabalho passou a ser escrito, todas as interagcdes sociais tiveram que ser repensadas
devido a necessidade da manutencdo do distanciamento social; as aulas presenciais assumiram
carater virtual; as escolas fecharam as portas operando de forma remota a fim de evitar o
contagio da doenca; os professores tiveram que se adequar a nova forma de ensino formal e
informal de suas disciplinas; leis de contingéncia tiveram de serem criadas, em um espaco de
tempo recorde, para assegurar na educacdo as condi¢fes necessarias de prevencao e saude
comunitaria nas instituicbes de ensino e cultura. Tudo isso fez parte de uma tentativa
desesperada em achatar a curva de contagio e o nimero de mortos em todos os paises do mundo.

Esse evento histérico mundial, marcou a forma como a humanidade estava
acostumada a lidar com a sua rotina, o trabalho em home-office cresceu abismalmente e as
adaptacOes as tecnologias foi necesséario para que se mantivessem os vinculos sociais ja
construidos até entdo, mesmo que de forma virtual.

Com isso, as atividades normais realizadas de forma unicamente presencial tiveram
que se adaptar, a fim de subsistirem em nossa sociedade pds-Covid-19, tais como: tocar na
orquestra, ensinar, realizar comemoracdes, ir a lanchonete etc. Tornando assim, o atual cenério

geopolitico e, consequentemente, educacional, extremamente incerto.

4. SOBRE O PROJETO DE EXTENSAO MUSICA PARA TODOS E AS SUAS
IMPLICACOES EM SAO BERNARDO - MA.
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O projeto de extensdo “Musica para Todos” (MPT), foi criado no segundo semestre
de 2014, com o objetivo de atender a comunidade ludovicense nas dependéncias da cidade
universitaria de Bacanga em Séao Luis-MA.

O projeto atende atualmente o quantitativo aproximado de 400 alunos oriundos, em
sua maioria, da educacdo publica, sendo as aulas realizadas nas escolas que ficam no entorno
da universidade, “[...] contribuindo para que a educagdo musical ndo seja privilégio de uns
poucos, mas oportunidade para muitos, se nao para todos” (FIGUEIREDO; SCHMIDT, 2008,
p. 6).

O projeto também visa contribuir para a formagao profissional dos alunos do
Curso de Licenciatura em Mdasica da UFMA do referido campus,
oportunizando um espaco para aplicacdo dos conhecimentos adquiridos
durante a graduacio (SOUSA; JUNIOR; ROSARIO; CAMPOS, 2016).

As aulas ofertadas compreendem a modalidade de violdo, musicalizacdo infantil,

flauta doce, cavaquinho, teclado, piano, fanfarra e banda musical.

4.1 Detalhes orgéanicos do projeto.

Na cidade de Sdo Bernardo, o projeto foi desenvolvido no segundo semestre de
2017 até 2018, dando oportunidade de um ensino gratuito de musica para a comunidade
bernardense e para as demais cidades vizinhas. O projeto ajudou também os discentes do curso
de musica em suas atividades de estagio, obtencdo de horas extracurriculares e etc.

Durante o desenvolvimento, as aulas eram oferecidas nas dependéncias da
Universidade no Nucleo do Curso de Musica, tanto para criangas como jovens e adultos.

No apice dos cursos, 0 projeto contou com cinco turmas de violdo e uma turma de
flauta doce barroca que juntos agregam um total de 42 alunos, 3 monitores (2 licenciando e 1
licenciado) do curso de Linguagens e Codigos/Musica, sendo orientados por um professor do
curso.

Os instrumentos musicais da Universidade fornecidos para as aulas foram: 25
violdes e 30 flautas doces. Todos eles pertenciam a universidade e, apds as aulas, eram
devolvidos para os armarios ou salas.

Vale destacar também que, apesar da maioria dos instrumentos pertencerem a
Universidade, alguns alunos levavam os seus proprios instrumentos para as aulas, aumentando

assim, o quantitativo de instrumentos utilizados durante o projeto em questé&o.
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4.2 Descricao das aulas

Com relacdo as aulas o repertdrio organizado era aplicado de forma gradativa,
sendo iniciadas mediante a introducdo de melodias com poucos acordes para uma melhor
compressdo e execucdo pelos alunos. Isso era realizado partindo sempre do principio da
facilidade e, aos poucos, eram introduzidos musicas mais dificeis, com acordes diferenciados
ou com ritmos novos para os discentes.

Sempre que possivel, era também investigado um pouco sobre 0s gostos pessoais
de cada aluno, procurando sabe-se, com isso, quais musicas eles mais ouviam, cantavam ou se
identificavam, afim de introduzi-las no repertério estudado.

Durante as aulas na aplicacdo desta estratégia, percebia-se que esse habitus, adotado
pelo professor das turmas, tanto de violao como de flauta doce, motivava os alunos a estabelecer
discussoes eficientes sobre 0 que se ouvia, sobre o que estavam dispostos a seguir com base em
suas vivéncias e sobre o0 proveito que isso poderia trazer para 0 proprio crescimento musical
pessoal de cada individuo.

O objetivo dessa metodologia era fazer com que os alunos assimilassem melhor o0s
contetidos, conseguindo por meio disso, musicaliza-los com mais eficiéncia e ndo torna-los
executantes virtuosos a semelhanca do que é pregado nos tradicionais conservatorios de masica

do Brasil. Sobre essa forma de musicalizar Soares (2014) falou em seu trabalho que:

Pensamos, ainda, pode trazer para a academia um novo olhar sobre o0 ensino
da mdsica, perseguindo o que Mario de Andrade nos iluminou no sentido de
uma construcao da formagdo dos musicos: o de se ensinar masica e ndo vender
virtuosidade no Brasil, o de se pensar na formacdo do musico e ndo o de
formar instrumentistas. Assim, compreenderemos ter alcangado nosso maior
objetivo enquanto pesquisador-professor (SOARES, 2014, p. 16).

Sobre a estratégia supracitada anteriormente Lowman (2004) e Bastian (2009)

afirma que:

Além de esclarecer o contetdo, ensinar 0 pensamento racional e destacar
julgamentos afetivos, a discussao € particularmente eficiente em aumentar o
envolvimento do estudante e o aprendizado ativo nas classes. [...] A motivacéo
para aprender é aumentada porque os alunos querem trabalhar para um
professor que valoriza suas ideias e 0S encoraja a serem independentes
(LOWMAN, 2004, p. 161- 162).
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Ou ainda:

N&o importa em que curriculo da musica ou da educacdo musical alguém se
esforce: a familiaridade com a mdsica contribui para que as criangas e 0s
jovens, em sua compreensao e em seu agir, também sejam capazes de ver suas
perspectivas no espelho das perspectivas dos demais. Nos espacos da musica
se pode aprender a relativizar as proprias posicdes e introduzi-las na totalidade
do jogo, em nossa opinido, mais amplamente do que no esporte ou em outras
atividades exercidas conjuntamente (BASTIAN, 2009, p.82).

Essa metodologia na aplicagdo do repertorio visava extinguir ou, ao menos
amenizar, qualquer tipo de barreira que, por acaso, viesse a se impor entre “teoria e pratica,
obrigacdo e satisfacdo, grupos homogéneos e heterogéneos, especialidades e generalidade,
reprodugao e produgdo de conhecimento”, como bem enfatiza Bochniak (1992).

Neste capitulo, ndo devemos esquecer de mencionar também sobre a distribuicao
dos aprendizes durante as aulas. A sala era sempre organizada em semicirculo ou em circulo
imitando as grandes formacGes orquestrais. Promovendo, com isso, uma maior e melhor
interacdo entre os colegas, isso facilitava na ajuda mitua entre os pares, aumentava o campo de
visdo do docente ajudando a perceber as interacdes realizada por todos, favorecia, também, na
tomada de deciséo e de comando do professor durante as aulas etc.

Organizar os alunos em circulo ou semicirculo ajudava também na comunicacédo
visual dos aprendizes entre si e na comunicacgdo visual com o professor. Isso contribui de forma
sincrona para o inicio performatico de uma musica ou exercicio. A exemplo do dedilhado ou
de uma musica tocada em conjunto.

Acerca dessa estratégia Joly e Joly (2011) afirma que:

Na experiéncia da orquestra, a musica como forma de expressdo pode ser um
meio de dialogo entre os musicos que tocam lado a lado, que se organizam em
pequenos grupos, que reinventam as caracteristicas de cada naipe de
instrumentos e encontram formas expressivas de aproximagéo e comunicacéo.
Consciente de si, de seu papel e de sua responsabilidade dentro do grupo, o0s
musicos trabalham em conjunto nos diversos fazeres do cotidiano da
orquestra, criando e fortalecendo lacos de amizade. Essas rela¢des afetivas
ultrapassam os contornos da orquestra e 0 tempo tem nos mostrado que elas
perduram ao longo da vida (JOLY E JOLY. 2011, p. 84).
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Por meio dessa organizacao, percebia que isso facilitava aos alunos ouvir o que
cada um estava executando, colaborando assim, para manutencdo da eficacia do trabalho em
grupo. N&o podemos esquecer de citar que por meio dessa organizacdo, o professor tinha um
olhar mais global sobre seus aprendizes e podia, quando necessario, administrar melhor as
instrucdes realizadas para o instrumento e para o coletivo.

Sempre que necessario, era realizado adaptacdes no planejamento mensal, tais
adaptacOes eram repensadas frente a necessidade de inserir um repertorio mais elaborado para
os alunos mais avancgados ou, entdo, formar um semigrupo que estudaria apenas determinadas
modulagdes de um acorde facil para um outro mais dificil, por exemplo.

O projeto chamou bastante atencao das escolas de ensino fundamental da cidade de
Séo Bernardo, e das demais cidades vizinhas, pois oportunizou um aprendizado gratuito de um,

ou mais, instrumento musical. Acerca dessa facilidade Tramonte; Grubisic (2012) afirmam que:

A educacdo musical em projetos socioeducativos que envolvem o ensino em
grupo tem sido uma alternativa de acesso democratico para a formacao
musical e sociocultural de criancas e jovens que ndo poderiam arcar com 0s
custos de um ensino particular (TRAMONTE; GRUBISIC, 2012, p. 288).

N&o podemaos deixar de citar aqui a Escola Unidade Integrada Bernardo Coelho de
Almeida, situada no interior Baixa Grande de Sao Bernardo-MA, essa escola, motivou e ajudou
um expressivo numeros de alunos auxiliando-os a participar do projeto em meios as varias

dificuldades coletivas enfrentadas com a locomocédo, motivacéo e logistica. .
4.3 Notas sobre a turmas de viol&o.

As aulas do projeto ocorriam em 5 turmas de violdo que funcionavam em turnos
diferenciados ao critério e disponibilidade dos monitores. Elas eram divididas entre 3 turmas
na quarta-feira pela manhd, uma turma na quarta-feira a tarde e uma turma na quinta-feira a

noite.

Figura 2- Imagem da 1° e 2° turma de viol&o.
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Fonte: Imagem produzida pelo autor.

O aprendizado era proporcionado de forma simples, concisa e objetiva, partindo
sempre com noc¢des introdutorias sobre a anatomia dos instrumentos, avancando até chegar nos
conceitos historicos que nortearam o surgimento da popularizagdo do violdo na masica popular
mundial e brasileira.

As metodologias eram pensadas para serem aplicadas para o coletivo, como
exercicios de dedilhados realizados em conjunto com o auxilio de um metrénomo, que servia
como uma bussola para a uniformizacéo da pulsacdo do pingar dos dedos nas cordas ou na

sincronizacao dos ritmos estudados.

Figura 3- Imagem da 2° turma de viol&o.
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Fonte: Imagem produzida pelo autor.

Mediante essa estratégia, percebia-se que a musica trabalhada em conjunto, unia de
certa forma o grupo. Trazendo assim, consigo, um certo equilibrio na constancia da pratica
realizada. Com relacéo a essa funcdo Cruvinel (2005) fala que a musica exerce o papel de
preservacao e integracao da sociedade, trazendo equilibrio e estabelecendo um ponto de unido
entre as pessoas. “Essa funcdo ¢ notada na satisfacdo do individuo em participar de algo familiar
ou de fazer parte de um grupo gue € constituido de individuos que possuem os mesmos valores,
os mesmos modos de vida e as mesmas formas de arte” (CRUVINEL, 2005, p. 54)

As vezes, quando determinada sequéncia de dedilhado era complexa como o temido
“P-1-M-A-1-M-I-A”, a turma era dividida em dois ou mais grupos predispostos em
semicirculos, estrategicamente divididos, contendo alunos que j& dominavam a sequéncia a fim
de ajudar os demais, enquanto o professor dedicava maior atencdo aos alunos com maiores

dificuldades como mostrado na imagem abaixo.
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Figura 4- Imagem do professor de viol&o ajudando uma aluna.

Fonte: Imagem produzida pelo autor.

Durante as aulas, havia momentos em que era preciso, antes de iniciar, realizar um
revezamento de posicdes entre os alunos, mudando o coleguinha do lado e colocando-o ao lado
de um outro desconhecido, isso facilitava na socializa¢do do grupo, pois coibia as conversas
paralelas.

Nessa linha, era cultivado a amizade, a cooperatividade entre os pares, contribuindo
para a motivacdo da turma e uma maior socializacdo. Todas essas estratégias fortaleciam os
vinculos e contribuiam para que os objetivos trabalhados nas aulas fossem alcangados
(CONDESSA, 2010, p. 655).

Por meio dessa metodologia, foi constatado que houve uma motivagao no processo
de absor¢ao dos conteudos, pois “As teorias atuais veem a motivagdo como uma parte integrante
da aprendizagem que auxilia os alunos na aquisi¢do da gama de comportamentos adaptativos
que ird proporcionar-lhes a melhor chance de alcangar seus proprios objetivos pessoais.”
(O'NEILL e MCPHERSON et al, 2002, p. 31).

Com relagdo a aplicacao do repertério, quando o professor percebia que a classe ja
estava familiarizada com o instrumento, era entdo trabalhado musicas brasileiras pré-
selecionadas e organizadas em fungdo do quantitativo dos acordes existentes. Dando sempre

preferéncia as musicas com poucos acordes em sua harmonia, contendo um, dois ou trés. Assim,
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comecando sempre com a musica formada com um ou dois acordes, progredindo a dificuldade
na medida em que a turma avangasse nos estudos.

Com relacéo os ritmos do repertorio, nas primeiras musicas sempre era trabalhado
musicas basicas e conhecidas como o pop rock ou o rock, a exemplo da musica “Que pais ¢
esse” de Legiao Urbana, por conter um ritmo razoavelmente facil de ser realizado com a mao
direita do executante.

Com isso, 0 objetivo era seguido até os alunos dominarem um razoavel numero de
masicas ja trabalhadas em seu repertdrio, misicas com poucos acordes, iSso proporcionava uma
seguranca pratica aos alunos ao avancarem para ritmos mais complexos e harmonias com
maiores quantidades de acordes, a exemplo do samba, o forrd, o Country.

Com relacdo a progressao do repertério, na medida em que se avangava em
complexidade era entdo introduzidas musicas do convivio pessoal ou gosto musical da turma,
como as musicas gospel para os discentes evangélicos. Sempre explicando como cada célula
ritmica deveria ser realizada corretamente e como cada acorde desempenhava a sua funcéo na
tonalidade. Respeitando também os significados pessoais que cada musica exercia sobre 0s
aprendizes, a sua funcdo social e o seu contexto cultural como bem fala Hargreaves e North
(2000).

Do ponto de vista fisico a mulsica consiste num conjunto de sons com
frequéncias especificas, amplitudes, timbres que sdo organizados pelo
compositor ou executante dentro de um padrdo de organizacdo. O que
transforma esses sons em musica sdo os significados que as pessoas
coletivamente projetam nos mesmos, e uma parte vital desse processo é o
contexto cultural e social em que essa musica se encontra. (HARGREAVES
e NORTH, 2000, p. 1).

4.4 Notas sobre as turmas de flauta doce

A utilizago da flauta doce no ensino de mdsica € muito antiga. No seculo XX ela
passou a obter um papel muito importante na educacdo musical (BARROS 2011, p. 52). Na
educacao ndo-formal ela é amplamente utilizada, seja na processo de musicalizacdo de criangas
ou, até mesmo, em praticas orquestrais amplamente utilizadas na educacdo formal em nossos
dias atuais como descrito nos trabalhos de Beineke (2003), Weiland (2006) e Reis (2011).

Com relacédo a turma de flauta doce do projeto, as aulas ocorriam no turno da
manh& para uma turma majoritariamente infantil, contendo apenas um aluno com mais de 60

anos de idade.
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As flautas utilizadas durante as aulas eram em sua maioria, cedidas, pela
Universidade, alguns poucos alunos chegaram a adquirir o seu préprio instrumento atendendo
as orientacdes dadas pelo docente sobre os cuidados que devemos ter com a higiene dos
instrumentos de sopros, pois a falta desses cuidados adequados, podem trazer maleficios a satde
bucal do musico, segundo relata Frias-Bulhos (2012) em seu trabalho.

Sempre durante as aulas, 0 monitor organizava os alunos em semicirculo para
melhor visualizagdo dos discentes, as vezes, as aulas eram realizadas com duas turmas de naipes
diferentes, viol&o e flauta doce (vide a proxima imagem) com o intuito de se trabalhar praticas
em conjunto e arranjos organizados para as duas categorias de instrumentos, para serem

apresentados em eventos realizados na universidade.

Figura 5- Imagem de uma apresentacdo realizada pelas turmas de flauta doce e violdo no evento do
aCoMuMa3
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Fonte: Imagem produzida pelo autor.

O aprendizado, nas aulas de flauta doce, era proporcionado de forma simples e
objetiva, sendo utilizado, quando necessarios, no inicio do curso, fotocopias com a digitacdo
das notas e um Data-show.

Esses recursos eram empregados, na maioria das vezes, para facilitar melhor o

entendimento dos alunos sobre uma determinada técnica utilizada nas passagens das notas ou

o projeto de extensdo aCoMuMa foi um projeto voltado para a criagdo de composi¢des musicais
contemporaneas. Esse projeto foi desenvolvido na UFMA campus S&o Bernardo entre os anos de 2014 a 2016
sobre a coordenacdo do Prof. Dr. Paulo Rios Filho.
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até mesmo imagens comparativas contendo as diferenca de digitacéo utilizadas na flauta doce
germanica e na flauta doce barroca, ou para auxiliar o aluno em sua escolha sobre qual digitacédo
ele deveria adotar em determinada nota com digita¢des variadas, a fim de tocar as musicas com

mais conforto anatdmico e agilidade, por exemplo.

Figura 6 - Imagem de uma aula sobre embocadura na flauta doce.

Fonte: Imagem produzida pelo autor.

Os exercicios e melodias iniciais envolviam técnicas de embocadura para iniciantes,
como notas longas e contratempos intercalados realizados com notas curtas e longas executadas
como o professor e o grupo. Nesse exercicio, era dada prioridade méxima para a audi¢do das
notas emitidas, o que facilitava na internalizacdo da afinacdo das notas pelos discentes. Esses
exercicios eram, em sua maioria, retirados de apostilas de estudos para flautistas, sendo
trabalhado, com isso, a leitura da partitura na turma.

Como a maioria dos alunos da turma eram criangas e jovens, 0S exercicios eram
realizados sempre de forma dindmica e ludica pretendendo-se, mediante isso, desenvolver a
musicalidade dos discentes, dando énfase na expressividade particular de cada um, sempre
realcando as formas musicais presentes nas dindmicas abordadas (SWANWICK, 1994, p. 7).

Durante as aulas, eram trabalhadas praticas em grupo com a leitura da partitura
contendo melodias pensadas para a execu¢do solo, em duetos ou em conjunto, dividindo em

grupos os alunos de cada familia das flautas como: sopranos, contralto e tenores, a fim de se
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trabalhar determinados aspectos técnicos sobre articulacdo, postura e afinacdo que cada

instrumento exigia, Reis (2011).

Figura 7- Imagem de uma turma de flauta doce.

Vale destacar também, que tais praticas requerem uma atencdo especial para a
audicdo pessoal e em conjunto, a comunicacdo visual e a postura adequada durante a execucao
das musicas. Pois a execucao equivocada dessas técnicas podem influenciar negativamente no
aprendizado e, também, na performance musical, podendo afetar até mesmo a salde dos
discentes.

Para esse exemplo, podemos citar o exercicio equivocado da méa postura, que se
realizado da forma incorreta, pode afetar a ergonomia toracica e laringolégica dos aprendizes,

trazendo com isso, problemas futuros.
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5. SOBRE O HABITUS PRESENTE NAS AULAS DE VIOLAO E FLAUTA DOCE:

uma analise do habitus presente nas posturas adotadas pelo monitor de turma

O conceito de habitus presente nas falas de Bourdieu (1983), trata esse fendmeno
como um conjunto de formas ou estruturas duradouras que se agregam as diversas praticas ou
experiéncias ja vivenciadas pelo sujeito, somando assim, mais conhecimento que sera posto em
pratica subsequentemente. Para ele, o habitus reage de uma forma diferenciada na vida do
sujeito, vindo a tornar-se um exemplo de acles executadas com base em determinados
comportamentos ou matrizes ja absolvidos.

Bourdieu (1983) percebeu e conseguiu mostrar que determinadas préaticas eram
realizadas socialmente seguindo uma certa estrutura légica. Para esses saberes praticos ele
chamou-os de habitus e postulou sobre a racionalidade desse fendmeno do seguinte modo:

[...] é o sistema de disposicBes duréveis, estruturas estruturadas predispostas a
funcionarem como estruturas estruturantes, isto €, como principio que gera e
estrutura as praticas e as representacbes que podem ser objetivamente
“regulamentadas” e “reguladas” sem que por isso sejam os produtos de
obediéncia de regras, objetivamente adaptadas a um fim, sem que se tenha
necessidade da projecdo consciente deste fim ou do dominio das operacdes
para atingi-los, mas sendo, ao mesmo tempo, coletivamente orquestradas sem
serem o0 produto da acéo organizadora de um maestro (BOURDIEU, 1972, in
Ortiz, 1983, p. 15).

Mediante esta Otica, desenvolvemos reflexdes sobre o habitus propagado durante
as aulas de violdo e flauta doce no projeto aplicado. Com isso, buscamos trazer debates
envolvendo o processo ciclico de acdo-reflexdao presentes durante as aulas, fundamentando as
discussdes sobre a luz dos escritos de Bourdieu e também consultando outros autores que tratam
da mesma tematica como Perrenoud (1993), Catani (1985, 1994) e Bueno (1996).

Esse debate entre 0os processos ja citados anteriormente, intenta compreender e
pensar sobre as acdes docentes durante todo o percurso de ensino musical. Construindo assim,
um entendimento cientifico sobre a construcdo dos saberes, praticas pedagogicas e as
experiéncias vivenciadas.

Sobre tais saberes experienciais, Tardif (2010) fala que:



43

[...] os préprios professores, no exercicio de suas funcBes e na préatica de sua
profissdo, desenvolvem saberes especificos, baseados em seu trabalho
cotidiano e no conhecimento de seu meio. Esses saberes brotam da experiéncia
e sdo por ela validados. Eles incorporam-se a experiéncia individual e coletiva
sob a forma de habitus e de habilidades, de saber-fazer e de saber-ser.
Podemos chama-los de saberes experienciais ou praticos. (TARDIF. 2010,
p. 38).

A presenga desse habitus na vida do docente é extremamente importante, se
levarmos em consideracdo a formacdo do individuo, pois cada discente aprende uma
metodologia ou aspecto pedagogico caracteristico, seja por meio de um professor, que 0 ensinou
anteriormente, seja mediante a influéncia do meio absorvida pelo sujeito, seja por qualquer
outro marco influenciador que modificou ativamente o seu percurso formativo.

Sobre essa afirmacdo, Sacristan (2006) fala que essa evolugdo interna deve ter
primazia nas consideracdes, pois € comum o desenvolvimento do habitus na vida do sujeito,
ndo somente dentro do aspecto educacional, mas em todas as demais fases de aprendizado na
vida das pessoas.

O habitus inclui acBes consideradas simpldrias como: aprender a segurar um garfo
e uma faca, a maneira como o adulto ensina crianca, aprender a andar de bicicleta ou até mesmo
a produzir uma monografia a rigor do orientador.

Durante 0 processo de andlise de tratamento de dados utilizamos duas etapas
fundamentais. Na primeira etapa realizamos a organizacdo dos dados coletados a partir da
pratica de sala de aula vivenciada, leitura flutuante dos teéricos para embasamento da anélise,
na segunda etapa realizamos escolha de unidades significantes da pesquisa, dando origem ao
que podemos denominar de temas centrais para analise dos habitus da pratica docentes

identificados a partir das experiéncias do projeto de extenséo.

Quadro 1 — Resultado das Analises sobre Pratica Formativa

TEMA: Formacao do habitus na pratica docente a partir dos saberes desenvolvidos no projeto de
extensao universitaria do curso de Musica
O descritor central da tematica tem como fundo os aspectos formativos gerados na formac&o inicial durante
os periodos vivenciados pelas disciplinas curriculares do curso de Musica que serviram de suporte para a
pratica de ensinar. Contudo, ndo somente a formacao inicial teve influéncia legitimadora, as experiéncias e
representacdes com o campo da musica também podem ser percebidos no processo de construcdo do gosto
musical, outro aspecto significativo de analise observado durante o desenvolvimento do estudo.
Unidades significantes Descrigdo

Modus de ensinar e modus de Observamosum processo de incorporacdo de um habitus relativo

aprender: construcdo de saberes na @ apréatica docente oriundo do contexto de sala de aula na academia

organizacao do espagco fisico e uso dos = gerado pelo modo de aprender a ensinar relacionado as técnicas

instrumentos de uso dos instrumentos (violdo e flauta) e organizacao do espaco
fisico
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Construgao do gosto musical: relagdes Partimos da ideia de Bourdieu (1994) de que o habitus também

afetivas na produgdo musical deve ser entendido enquanto valores, costumes, esquemas de
pensamentos incorporados que nos ajudam a interpretar o mundo
social. As relacdes afetivas no processo de ensino e aprendizagem
geram trocas, construcdo de novos valores, contribuindo para
vivencia de novas praticas musicais no sentido do gosto musical

No que diz respeito ao campo educacional, pode-se observar aspectos
caracteristicos herdados dos mestres (docentes) na construcdo do habitus para a pratica de
professores. Segundo Sacristan (2006), considerar esses saberes experienciais humanos € mais
importante, durante o processo de aprendizagem, do que até mesmo a propria ciéncia em si,
pois sdo eles os fixadores de préaticas indispensaveis a execucdo e propagacao da mesma.

Mizukami (1983) em seus trabalhos relatou que os seus discentes de licenciatura,
atuantes no ensino superior, mostraram e afirmaram que aprendiam mais com as praticas
docentes dos estagios, projetos, etc, do que com apenas as teorias sobre as praticas que eram
ensinadas na academia. Entendemos gque neste momentos sdo postos desafios, que superam as
experiéncia de sala de aula na academia.

A seguir apresentamos as unidades significantes extraidas a partir da prética

enguanto monitor.

5.1 Modus de ensinar e modus de aprender: construcdo de saberes na organizacao do
espaco fisico e uso dos instrumentos nas Turmas de Violédo

Neste topico, falaremos sobre a presenca do habitus identificado nas aulas de violao
e, como ele era propagado pelo monitor de turma. Nesse sentido, se olharmos a fundo cada
nuance percebida nas interagcdes que aconteceram no projeto, perceberemos que, do ponto de
vista préatico a construcdo de habitus no processo de ensinar.

Como ja referido anteriormente neste trabalho, o discente, nas aulas de violdo, tinha
0 habitus de colocar os alunos em circulo ou semicirculo, com o intuito de melhorar na
comunicagdo, no campo de visdo e na tomada de decisbes, chegando a motivar também os
alunos.

Ora, essa motivacdo acontecia devido & quebra do tradicionalismo que os discentes
estavam acostumados nas escolas de ensino fundamental, onde as cadeiras eram colocadas em
fileiras formando, em conjunto, um quadrado na sala, pois ao chegarem na primeira aula e

ouvirem o professor pedindo essa maneira de organizacdo, percebeu-se nos alunos um
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sentimento de semelhanca com o ambiente na qual ja estavam acostumados. Esse sentimento
ajudou também na motivacao dos mesmo em aprender musica em um espaco diferenciado com
0 que eles estavam acostumados até entdo.

Se avaliarmos melhor a raiz desse habitus, perceberemos que o monitor também
provou desse sentimento ao receber o mesmo pedido, dos seus professores, nas aulas de musica
da Universidade. E por achar essa forma mais eficiente, resolveu reproduzi-la em suas praticas

docentes na tentativa de se tornar um professor ideal. Mas o que vem ser esse professor ideal?

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

Se observarmos as fotos das aulas, perceberemos que os alunos seguravam o
instrumento majoritariamente obedecendo o estilo popular, apoiando a silhueta inferior do
corpo do instrumento na perna direita, e ndo na esquerda, alinhando-o assim, na horizontal com
relagdo ao corpo do aluno. Essa forma peculiar de segurar o instrumento é comumente utilizado
pelos masicos adeptos do estilo popular e ndo do estilo classico. Pois nesse estilo, observa-se
que os aprendizes comecam, desde muito cedo, a segurar o0 instrumento apoiando-o0 na perna

esquerda com uma leve inclinacdo do brago para cima, como mostrado na foto abaixo.

Figura 8-: Imagem ilustrativa das posi¢Oes utilizadas de acordo com o estilo.

Erudita(Classica) Popular

Fonte: https://www.google.com/search?q=como-+segurar+o+viol%...
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Figura 9: Alunos do projeto segurando o violdo a maneira popular

Fonte: Imagem produzida pelo autor.

Uma outra consideracdo a se fazer, com relacdo ao habitus, no ensino de violdo foi
a forma como foram desenvolvidas as técnicas iniciais de dedilhados para o instrumento. Sendo
utilizadas, nas primeiras aulas, as seguintes sequéncias visuais na lousa: P-1-M-A, P-1-M-A-I,
P-A-I-M-A, P-M-A-1, P-I-M-A-I etc. Onde para a letra P temos o pincar da corda pelo dedo
polegar, | representa o pincar da corda pelo dedo indicador, M representa o pincar do dedo
médio e o0 A representa o pincar pelo dedo anelar.

Essas sequéncias eram modificadas de acordo com o grau de assimilacdo do aluno,
variando sempre os niveis de dificuldades para mais dificeis ou sequéncias mais faceis. Essa
modificacdo toda dependia da dindmica da turma e o nivel de assimilacdo pelos aprendizes.

Se verificarmos bem, e compararmos a técnica do dedilhado inicial do viol&o estilo
popular para o violdo estilo classico, perceberemos que as sequéncias ensinadas séo
semelhantes, e por que néo dizer iguais? No entanto, o ensino era diferenciado, pois consistia
unicamente na escrita alfabética que era registrada no quadro e copiado pelos alunos em seus
cadernos, a fim de realizarem estudos posteriores em seus domicilios.

Diferentemente do dedilhado estilo classico que é até hoje, em sua maioria,

ensinado com o emprego da partitura, onde o aluno precisava ter um conhecimento prévio e
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uma boa leitura da escrita musical tradicional, juntamente com técnicas de contagem, solfejo,
compasso composto e simples, figuras e etc.

Entretanto, vale destacar também que, o fato do ensino de dedilhado no projeto
aparentemente parecer simplificado, ndo significa dizer que ele era menos importante ou menos
técnico, o intuito aqui é mostrar a presenca do habitus na forma popular de ensinar violao.

Com relacdo a aprendizagem dos acordes, esse conhecimento sistematico era
introduzido apds os alunos dominarem bem todos os aspectos do dedilhado e, construirem
internamente um metrénomo intuitivo pessoal. Essa qualidade subjetiva foi formada com a
ajuda de um metrbnomo eletrdnico que orientava os discentes na execugdo conjunta dos
dedilhados.

A vantagem de se trabalhar com um metrénomo em grupo contribuia, até mesmo,
na aprendizagem das posi¢des dos acordes repassados e, também, nas execugdes das sequéncias
de modulacGes ensinadas pelo professor, pois a internalizacdo dos tempos das batidas do
metrénomo por meio do dedilhado ajudava os aprendizes nas trocas de modulacéo entre um
acorde e outro.

Todo esse conhecimento era, com isso, sendo repassado gradativamente e, na
medida em que os alunos se sentiam seguros em montar determinados acordes, como 0s acordes
maiores por exemplo, era entdo, com isso, introduzida as primeiras musicas com apenas dois
ou trés acordes em sua estrutura harménica e, com um ritmo de facil execucdo. Para esse
exemplo, podemos citar a masica Me namora de Edu Ribeiro que é tocada em reggae, ou a
musica Que o pais é esse? de Legido Urbana, tocada originalmente em rock e executada com
apenas 3 acordes.

O fato de se ensinar primeiros os acordes maiores, e ndo 0s demais acordes, é fruto
de um habitus muito comum no meio dos musicos populares e, também, no meio dos musicos
classicos, pois sao eles a coluna espinhal da maioria das musicas que ouvimos atualmente. E
também, por sua triade ser de fécil execugdo e aprendizagem, diferentemente de um acorde
meio diminuto por exemplo, que popularmente ja &€ um pouco mais dificil para o iniciante
entender a sua execucéo e funcdo dentro da harmonia tonal.

Com relacdo a aprendizagem ritmica, podemos dizer que ela era realizada durante
0 primeiro contato dos alunos com o dedilhado, ou também, nas dindmicas que eram realizadas
em grupo. Durante as aulas procurava-se seguir sempre uma linha ladica na forma de ensinar

os discentes.
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Ao perceber-se que a turma estava segura em tocar uma musica em 60 bpm,
ajustava-se entdo o ritmo para 80 a 100 bpm, com a finalidade de desafiar ainda mais a turma a
realizarem com rapidez certas passagens de acordes. Essa dindmica contribui ainda mais para a
aprendizagem ritmica da turma, ajudando os alunos a fugirem do conformismo e tornando, com
iSS0, as aulas ainda mais desafiadoras e interessantes.

Quando as turmas, enfim, conseguia tocar bem as musicas do repertorio escolhido
e trabalhado, eram ent&o depois disso, juntadas com as turmas de flauta doce a fim de tocarem
em conjunto as masicas ensaiadas pelo professor.

Nesse momento o professor assumia um papel duplo de docente e maestro,
corrigindo quando necessario, as passagens insatisfatorias em um ensaio geral preparatério para

apresentacdes em eventos da universidade.

Figura 10- Imagem de um ensaio coletivo realizado com a turma de viol&o e flauta doce.

Fonte: Imagem produzida pelo autor.

5.2 Modus de ensinar e modus de aprender: construcéo de saberes na organizacgéo do
espaco fisico e uso dos instrumentos nas Turmas de Flauta Doce

Neste topico abordaremos sobre as aulas de flauta doce do projeto, tentando relatar

0s principais habitus identificados durante a ministracdo das aulas para os alunos.
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As aulas eram realizadas todas as tercas-feiras pela manha no nacleo de musica do
campus de Sdo Bernardo. Ao todo, foram duas turmas de flauta doce com aproximadamente 10
alunos, e em sua maioria, eram criancas de 7 a 12 anos de idade.

Dentre os muitos fatores que contribuiram para essa caracteristica etéria da turma
podemos citar: a facilidade na emissao sonora, o tamanho do instrumento, a popularizacdo da
flauta entre o pablico infantil, o ensejo na aquisi¢cao e manutencao etc.

Um fato interessante a relatar era a quantidade de alunos que manifestaram interesse
em participar das turmas do projeto, mostrando ser de longe, as menores turmas em comparagao
com as turmas de violdo, que passavam facilmente de 15 alunos cada.

Isso se deu devido a percepcdo inferiorizada que a flauta doce, enquanto
instrumento, tem em nossa sociedade, pois muitos 0 veem apenas como uma ferramenta meio
para outros fins como: musicalizacdo de criangas, recreagao etc. E ndo como um instrumento
que também € utilizado em orquestras e consertos por musicos profissionais e sérios. Acerca

deste aspecto Barros (2010) afirma que:

Infelizmente, é muito difundida no Brasil, a ideia da flauta doce unicamente
como instrumento didatico. Para muitos entrevistados, é preciso combater essa
ideia através da elevacdo continua da sua pratica como instrumento de
concerto através do aumento e da atualizacdo do seu repertdrio. E preciso
muita dedicacédo da parte dos flautistas e dos professores para que a flauta doce
continue se afirmando como instrumento sério (BARROS, 2010, p. 60).

Por se trabalhar com um publico de faixa etaria menor, houve varios desafios que
foram preciso transpor a fim de que se conseguisse alcancar a maestria no ensino de musica.

Um deles foi conseguir manter a ordem em sala de aula, pois a facilidade na emissao
sonora do instrumento facilitava a dispersdo dos alunos durante as aulas.

Um outro fator que desafiou a aplicacdo do projeto foi a falta de constancia dos pais
das criancas, que passaram a falhar com o horario marcado devido a compromissos pessoais,
deixando com isso, de levar os seus filhos para as aulas e atrasando o planejamento do monitor
que deveria ser seguido dentro do cronograma estipulado pelo professor orientador do projeto.

Ensinar muasica para um publico majoritariamente infantil exigiu certo cuidado e
disciplina nas ministrac6es das aulas, por se tratar de um publico jovem era preciso ser zeloso
com a ergonomia, entrada certa nos tempos, posi¢éo correta ao sentar-se na cadeira, inclinagdo

adequada da cabeca etc.
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Essa prudéncia era necessaria, também, devido ao planejamento e ao cronograma,
pois o0s alunos precisavam estar seguros sobre o que aprendiam a fim de executarem uma boa
performance no palco.

Essa organizacdo metddica pode ser relacionada com o habitus institucional
curricular seguido pelas instituicfes de ensino formal, que deveria ser seguido sempre fugindo
dos modelos de ensino ultrapassadas tdo defendidas por Cuervo (2009) e observadas por Freire

(2007) na qual nos falam que:

Ensinar exige rigorosidade metddica. O educador democratico ndo pode
negar-se ao dever de, na sua pratica docente, reforcar a capacidade critica do
educando, sua curiosidade, sua insubmissédo. Uma de suas tarefas primordiais
é trabalhar com os educandos a rigorosidade metddica com que devem se
“aproximar” dos objetos cognosciveis. (Freire, 2007, p.26).

As vezes, nem sempre os alunos conseguiam entender, na pratica, os valores das
figuras ou conceitos tedricos repassados em aulas, 0 que exigia uma mudanca na abordagem
dos conteudos. Precisando o monitor, com isso, recorrer a outras formas de ensinar, valendo-se
de dindmicas pensadas para a faixa etaria da turma, como o uso da flauta desmontada em
exercicios psicomotores ritmicos e percussivos tirados do livro Lenga La Lenga de Beineke e
Freitas (2006), que utilizava-se da notacdo tradicional modificada e a memorizacdo

psicomotora como meio finalistico para a execuc¢do ritmica de suas musicas.

Figura 11: Foto da escrita de uma cancdo utilizada nas aulas de Flauta Doce.

AR WS
da Flauta §. ‘
Pé da i t N ' t D
Flauta S. | | .
Percussdo com flauta doce:
Cabega da D
Flauta C. —B—%—-’ -—_j_ ,? »

Cadeca da
Flauta T L

Fonte: Imagem tirada da pagina 32 do livro Lenga la Lenga de Beineke e Freitas (2006)

Acerca dessa préatica adaptativa Queiroz (2000) reafirma que:
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[...] 0 ensino musical ndo pode considerar o fato de ler musica como 0 maior
critério de sucesso dentro dessa atividade, pois um aluno, ao iniciar seus
estudos, ndo tem ainda motivacéo suficiente para encarar a leitura como algo
fundamental para o processo de educac¢do Musical (QUEIROZ, 2000, p. 45).

Essa pratica reflexiva e ativa denota mais um habitus adquirido pelo monitor na
academia. A acdo de pesquisar, analisar, adaptar os contetidos as necessidades dos alunos séo
habilidades herdadas nas atividades de estagios curriculares do curso e dos seminarios
apresentados.

Durante as aulas, as disposi¢des da sala adotadas pelo monitor de turma eram: o
circulo, semicirculo e fileiras de acordo com as vozes dos instrumentos sopranos, contraltos e
tenores. Imitando, com isso, o habito rotineiro das formacbes orquestrais de camera. Essa
organizacdo do ambiente variava de acordo com as realidades estruturais da sala, pois nem
sempre a presenca numérica dos alunos era completa ou as aulas eram realizadas nas salas. As
vezes, as aulas aconteciam nas salas individuais de estudos do nucleo de musica, um espaco
pequeno para estudos individuais que serviam perfeitamente para o estudo de até 5 alunos que
tocavam diferentes naipes como: sopranos, contraltos, tenores e violao.

Quando as aulas aconteciam no mini auditério a formacdo adotada era o
semicirculo, pois essa disposicdo facilitava no preenchimento do grande espaco disponivel da
sala, contribuindo assim, na acustica das apresentacdes. Essa mesma disposicao era também
adotada nas apresentacfes musicais em eventos da universidade. Seguindo com isso, mais um

habitus observado pelo monitor de turma.

Figura 12: Apresentacdo das turmas de violdo e flauta doce em um evento no auditorio da

universidade
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Fonte: Imagem produzida pelo autor.

Essa preocupacdo com a acustica pode, também, ser relacionada como habitus
herdado dos professores de canto, composicdo e violdo que tiveram participacdo ativa na
formacdo do monitor durante as aulas na universidade. Na verdade, o monitor viu nas aulas do
projeto uma oportunidade de colocar em pratica os conhecimentos sobre pratica de conjunto,

acustica, regéncia e docéncia.

5.3 Construcdo do gosto musical: relacdes afetivas na producdo musical

Nesta parte do trabalho vamos analisar o gosto musical a partir da escolha do
repertorio e técnicas adotadas no projeto de extensdo. No campo do fazer musical, podemos
perceber a presenca do habitus na vida do sujeito aprendiz mediante a assimilacdo de técnicas
que este adquiriu do professor de instrumento, canto ou teoria musical. Mostrando-se presente
seja na forma de executar uma determinada peca musical, estudar ou ensinar os conhecimentos
absorvidos no decorrer da sua formacgao.

Para Sacristan (2006), esse fendmeno possibilita a perpetuacéo de formas de ensino
herdadas do mestre pelo aprendiz. Ele ainda continua a afirmar que o desenvolvimento do
habitus é um processo cultural que pode esbarrar no conservadorismo. Mas que também, é um
processo transformador que garante a continuidade social, e como tal, produz com o tempo
novas praticas diferentes das ja perpetuadas.

Acerca desse processo Peters (2006) reforca a ideia de que:
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O fendmeno de formagdo dos habitus dos agentes se desenrola tanto através
da convivéncia co-presente com individuos mais ou menos continuamente
préximos, quando por meio do condicionamento socializativo difuso e
impessoal que deriva da vivéncia frequente de situages social e
simbolicamente estruturadas. (PETERS, 2006, p. 74).

Nos registros audiovisuais gravados do projeto de extensdo, com relacao as turmas
de viol&o estudadas, percebe-se uma forte presenca da MPB* no repertorio de estudos realizados
com as turmas, destacando um estilo voltado para o popular e mostrando um principio seletivo
e organizador realizado pelo professor e alunos.

Desta forma, essa atitude revela um habitus diferenciado que transcende o habitus
musical académico adquirido pelo docente.

A tendéncia de ofertar um estilo popular e, até mesmo, a propria escolha das
musicas populares para os estudos em grupo, mostram a presenca da influéncia de um habitus
particular e, a0 mesmo tempo, regional e culturalizado um pouco distinto do estilo classico e
contemporaneo praticado, discutido e estudado dentro da universidade pelo monitor.

Esse detalhe difere, até mesmo, do habitus realizado pelos alunos das classes
burguesas da sociedade brasileira, que escolheria, talvez, junto com o seu professor, uma ou
mais musicas erudita para ser estudada e tocada em conjunto.

De todas as formas, podemos ver a as influéncias que o professor exerce sobre 0s
seus alunos, pois 0 mesmo, durante as aulas, supervisionava o processo de escolha e decidia
acerca da implementagdo das musicas no repertorio estudado, avaliando sempre o nivel de
dificuldade, o grau de interesse dos discentes e a significacdo das musicas para a classe.

Acerca dessas escolhas que eram realizadas durante as aulas, observava-se uma
importante correlacdo dos alunos com o repertério, a mesma citada por Daniela Santos (2010),
na qual nos fala que “As escolhas musicais dos adolescentes refletem relagdes com a musica
que se evidenciam no tocar, no cantar, no dangar junto, no imitar o cantor preferido. Tais

relacOes a todo tempo sdo percebidas durante as aulas de musica”.

4 Segundo BIRRER (1983, p.104), temos quatro defini¢des para o termo Mdusica Popular que também se aplica ao
termo Musica Popular Brasileira ou MPB: O primeiro termo trada da definicdes normativas: Presume-se, de
maneira aprioristica, que a musica popular seja uma expressao cultural inferior. O segundo termo traz defini¢Ges
negativas: Musica popular ¢ a musica que ndo ¢ de outro tipo (geralmente musica “erudita” e "folclorica"). O
terceiro termo traz a defini¢éo socioldgica: Musica popular é aquela associada com (produzida por ou para) um
grupo ou classe social particular. J& o quarto termo traz a defini¢cdo tecnol6gico-econdmica: Musica popular é
aquela disseminada por meios de comunicacdo de massa e/ou em um mercado massificado.



54

Essa interacdo professor/aluno é muito importante e merece ser destacada neste
trabalho, pois vemos a tomada de decisdo partindo na forma bilateral e ndo apenas
unilateralmente, como se costuma ver em muitas escolas nos estagios e projetos desenvolvidos
e aplicados na cidade. Acerca dessa interacéo e influéncia docente Palheiros (2004) nos fala
que “Como professores, fazemos apelo, sobretudo a influéncia do meio e da educacao, tentando
despertar os alunos para os valores musicais e culturais, e levando que estes o0s integrem no
desenvolvimento da sua personalidade”.

Por outro lado, pode-se perceber também a inclinacdo dos alunos com relacéo as
escolhas das masicas populares pelo fato de que, em sua maioria, esse publico consome de
forma intensa este estilo musical em seu dia a dia. Marcando com isso, a presenca de um habitus
totalmente influenciado pelo convivio social dos alunos de musica do projeto.

Sabendo dessa inclinagdo, e fazendo uso de dispositivos estratégicos, 0 monitor de
turma aproveitou o envolvimento prévio dos discentes com esse estilo a fim de escolher,
sabiamente, as musicas que melhor se harmonizasse com perfil da turma e a proposta do projeto,
em uma tentativa de alcancar maior desenvoltura dos aluno, “pensando nido somente nos
repertorios e seus autores, mas levando em consideracdo, também, as logicas envolvidas na
producado e recepgao dessas musicas e dos ambientes onde elas eram consumidas” BOURDIEU
(1982).

Acerca dessa estratégia, na escolha do repertdrio, tentamos seguir os conselhos de
Ilari (2007) na qual nos fala que:

O engajamento deliberado em uma experiéncia continua de aprendizagem
musical, que pressupde a percepcdo da experiéncia como sendo positiva e
merecedora de repeticao e aprimoramento pode trazer implicacOes diretas para
0 bem estar e gerar experiéncias de fluxo nos membros de um grupo (ILARA,
2007, p.41)

De certa forma, para alguns autores em seus trabalhos, se os alunos do curso
pertencessem a uma parcela privilegiada da sociedade, talvez, as suas escolhas musicais
estariam voltadas mais para o estilo classico europeu, cultivado na maioria dos conservatorios
brasileiros, como bem afirma Araudjo (1987, 1992, 1999, 2000) e Carvalho (1991).

Podemos ver, nessa analise, que existem dois habitus que se correlacionam de
forma adstrita e independente, mas una entre si. Essa tendéncia implicita na escolha do estilo
popular, deu-se tanto pela ampla aceitacdo deste estilo na sociedade bernardense, como
tambem, pelo simples fato do professor das turmas de viol&o ter iniciado 0S seus primeiros

estudos musicais sobre a Otica desse estilo, de maneira informal, que se mostrou presente muito
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antes do advento do universo musical académico, vivenciado pelo docente, durante a sua
formacéo no curso de musica da universidade.

Se a escolha do estilo musical revelou um habitus social escondido nas sele¢des dos
sujeitos, por outro lado, podemos perceber que a sequéncia como esses contelidos eram
aplicados, revela a metodologia de ensino desenvolvida pelo professor, que sempre partia de
conceitos mais simples "dedilhados, digitagdo e formagdo de acordes” aos mais complexos
“estudos de ritmos, escalas, acordes dissonantes”.

Nessa andlise, podemos dizer que a premissa que norteou o desenvolvimento
técnicos das turmas foi baseada no ensino basilar e progressivo de: dedilhado, sequéncias faceis
que progrediram no nivel de dificuldade na medida em que os alunos avangavam, considerando
as suas proprias limitacdes e formacdo de acordes maiores menores etc.

Essa decisdo de partir gradualmente de um nivel facil, no ensino do dedilhado, para
um mais dificil, considera a teoria do conhecimento postulado por Piaget (2011) no qual afirma

que:

Toda conduta é uma assimilacdo de esquemas anteriores (assimilacdo a
esquemas hereditarios em graus diversos de profundidade) e toda conduta ¢,
ao mesmo tempo, acomodacdo desses esquemas a situagdo atual. Dai resulta
que a teoria do desenvolvimento apela, necessariamente, para a nocao de
equilibrio entre os fatores internos e externos ou, mais em geral, entre a
assimilacdo e a acomodacédo (PIAGET, 2011, p.89).

Para esse autor, todas as pessoas nascem com uma capacidade inata de adaptar-se
ao meio imposto, assimilando e acomodando os conhecimentos em sua estrutura cognitiva.
Buscando com isso, um equilibrio que permitira o desenvolvimento a partir da evolucao da sua
inteligéncia. Isso significa dizer que os alunos de violdo e flauta doce, nas praticas de
dedilhados, estavam sendo estimulados a assimilar novos conhecimentos que, em muitas vezes,
fazia-se necessario modificacdes para a internalizacdo do que estava sendo proposto.

Em frente a isso, pode-se dizer que esse habitus Piagetiano foi herdado dos
professores que participaram da formacao do docente, pois as sequéncias didaticas, dos mestres
da educacdo superior, € comumente observado o habitus presente mediante a praticas de
desenvolvimento progressivo dos conteudos, tdo defendida por Jean Piaget e muitos outros

autores.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Falar sobre as formas de ensino coletivo de musica contribui para uma reflexdo
ativa sobre as praticas docentes executadas em sala de aula. Ajudando, com isso, a construir
uma percepg¢do mais sélida, ativa e reflexiva sobre o0s habitus perpetuados nestes ambientes de
ensino.

Ensinar musica, tendo em vista a percepcao do habitus na vida do sujeito, ajuda a
entender melhor quais metodologias de ensino ou a¢fes podem ser aperfeicoadas, cultivadas e
perpetuadas.

Levando em consideracdo esta afirmativa, é de fundamental importancia que o
professor, enquanto agente reflexivo, venha a dialogar com outras formas de repasse de
conhecimento em sua area. 1sso somente seré possivel, se 0 mesmo decidir descer os degraus
da auto-suficiéncia profissional e buscar formas de reciclar ou aprimorar 0s seus proprios
conceitos.

Para que isso ocorra, é importante que o professor reflexivo participe de congressos,
elabore e apresente artigos, produza e desenvolva conhecimento dentro da sua &rea de
formacdo, evitando assim, que certas verdades preconcebidas crie raizes em sua identidade
docente.

Essa compreensao reflexiva sobre as proprias aces do docente, evita a reproducao
desnecesséria €, até mesmo, em alguns casos, prejudicial, de modelos pré-estabelecidos como
verdades fundamentais. Impedindo com isso, que o seu desenvolvimento pessoal e criticos seja
petrificado com o tempo e que a sua atuacdo ndo caia no conformismo pedagdgico.

Hoje, o universo de ensino e as facilidades tecnoldgicas que presenciamos, é
complexo, dindmico e vivo. Neste mundo, adaptar-se € preciso. Para que essa adaptacao ocorra,
é fundamental que a reflexdo seja realizada com o intuito de sempre buscar atender, quando
necessaria, as necessidades dos discentes que surgirem durante as aulas, tendo em mente que,
resolvé-las de forma dindmica e inovadora é preciso. Dessa forma, isso afasta o fantasma do
tradicionalismo engessado e ultrapassado. Tradicionalismo esse, que € tdo recorrente no ensino
de musica braseiro

Fundamentando essa forma de raciocinio, aconselhamos que o profissional no
ensino de masica deve, sempre que possivel, seguir os conselhos de Penna (2015) na qual fala
que “[...] deixemos para tras as praticas fixas da tradi¢do, buscando construir alternativas que

atendam as necessidades dos diferentes contextos em que a educagdo musical pode atuar”.
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Com isso, conclui-se que o docente deve buscar identificar e, quando necessario,
superar reproducdes inconscientes e desnecessarias presente em suas a¢des. Caso contrario, tais
reproducGes podem trazer exclusdo entre os alunos de mdsica, podendo leva-los, até mesmo,

na desisténcia em seguir com esse aprendizado.
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ANEXO 1- EMENTA DO PROJETO DE FLAUTA DOCE E VIOLAO.

Q%Fera\dc
UNIVERSIDADE FEDERAL DO MARANHAO
CAMPUS SAO BERNARDO

PROJETO DE EXTENSAO MUSICA PARA TODOS

OFICINA: Teoria musical (Flauta Doce e Violao)
CARGA HORARIA: 24h
FACILITADORES: Leonardo Machado e Kelly Freire, Vinicius Aradjo, Pedro Moreno

1. EMENTA

Aplicacédo bésica de pratica musical ao instrumento (Violdo e Flauta Doce) como
ferramenta de melhor compreenséo tedrica, a percepcdo dos sons como fundamento para a
aptiddo auditiva relacionada as figuras de valores, bem como as notas e a escrita musical;
desenvolvimento da escrita musical; a teoria musical e seus c4digos; 0s aspectos ritmicos em
compassos (binario, ternario e quaternario); a relacdo intervalar e suas inversdes; estudo do

sistema para a formacao de acordes; atividades praticas musicais.

2. OBJETIVOS
e Introduzir técnicas basicas instrumentais;
e Compreender a notacdo musical tradicional e seus codigos (Flauta Doce)
e Desenvolver a habilidade musical através de treinamento instrumental assim como o
dominio da leitura e da escrita musical (Partitura, cifra e tablatura);

e Compreender alguns sistemas e ferramentas teoricas e aplica-los ao instrumento
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3. CONTEUDOS PROGRAMATICOS:

Semana I- Iniciagéo ao instrumento
e Definigdes basicas sobre musica, som e suas propriedades;
e Nocdes de ergonomia;

e Contato inicial com o instrumento (a critério do monitor).

Semana Il — Escala cromatica
e As 7 notas musicais;
e A aplicacdo no instrumento;

e Os acidentes musicais (sustenidos e bemois).

Semana Il — Tom e semitom
e Os tipos de distancias

e Encontrando no instrumento Apreciagdo musical

Semana IV — Pauta e claves
e Conhecendo a pauta musical
e Notacdo das 7 notas e seus acidentes
e Tocando no instrumento

e Asclaves

Semana V — Figuras e seus valor
e Conhecendo as figuras
e Aplicando seus respectivos valores dentro de compassos
e Ponto de aumento

e Utilizando o instrumento

Semana VI — Formula de compasso
e Compasso simples
e Meétrica
e Pulso

e Andamento
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e Sincope

e Contraponto

Semana VIl — Quialteras
e Tercinas de minima;
e Atividade individual de localizacdo das notas;
e Videos;
e Pegar material do Bona ou outro método a critério do monitor;
e Tercinas de colcheias;
e Sextina de minima;

e Sextina de colcheia;

Semana VIl — Ensaios

4. METODOLOGIA.

Os conteudos serdo abordados através de aulas expositivas teodricas e praticas,
discussbes acerca do abordado e atividades préaticas tanto coletivas juntando os dois grupos

quanto individuais.

5. AVALIACAO.

O processo avaliativo se efetuard apoiando-se em frequéncia participativa e
qualidades das musicas produzidas durante o projeto, bem como em uma atividade avaliativa
gue constara em uma composicao melddica, de acompanhamento e de notas de passagem, além

de uma andlise das mesmas e apresentagdes em eventos que, por acaso, Vira a acontecer.
BIBLIOGRAFIA BASICA SUGERIDA.
e >Pozzoli

e >Bohomild

e >Tutoriais em musica
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ANEXO 2- DECLARACAO DE PARTICIPACAO DO PROJETO OBTIDA PELO
MONITOR.

UNIVERSIDADE FEDERAL DO MARANHAD
CENTRO DE CIEMCIAS HUMANAS
DEPARTAMENTO DE ARTES
CURSD DE LICENCIATURA EM MITSICA

DECTLARACAOQ

Euw, Jodo Foriunate Seares de Quadros Tumior, Coordenador do Projeto de Extensdo
“Muzica para Tedos", projete vinculado 20 Departamento de Artes da Universidade
Federal do Maranhdo, DECLARO, para os devides fins, que | pom ARG MACHAING
F-SANTOS  participen do referide projeto nas modalidades Vieldo e Flauta doce na
condicdo de estagiario volantirio de setembro de 2017 ate jubho de 2018, contabillizando
3 carga horaria de 108 {cento e cite) horas.

Sd0 Luis, 05 de setembro de 2018,

= e "
{ =T le. =
oy B S
y, J
Prof. Dr. Jodo Fortumato Soares de Cuadros Fanier
Coordenader do Projeto “Muica pama Todos™
Talfwhatapp: (98) FE121-0842
E-pmil: joaofjr il com

3
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ANEXO 3- CARTAZ DE DIVULGACAO DAS AULAS NO PROJETO.

VENHA PARTICIPAR'CONOSCO

Projetg de Extensao

EEVIUSICA
PARA 10D0S

WL T Modalidades:
oferecidos sao
GRATUITOS e Canto Coral
ABERTOS a toda Flauta Doce
_comunidade Musicalizagao Infantil
. InscrigGes Abertas!
I
" Local de Inscrigao:
} Secretaria do Nucleo de Humanidades da UFMA - CCH

Realizacao das Aulas: Segundas, Quartas e Sextas-feiras
Horario das aulas: 08h as 11:30h

Local: Salas de Musica 1 e 2 da UFMA
Maiores informacoes: (S8) 3272-8337

Realizagdo: s & .
ealizagao: husica KX, o
¢ g e NE/ ppopX™®
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ANEXO 4- LISTA DE ALUNOS MATRICULADOS NA TURMA DE VIOLAO E

TERMO DE AUTORIZACAO PARA O USO DA IMAGEM EM PUBLICACOES
ACADEMICAS.

T——EE
(28
43
oo ot

UNIVERSIDADE FEDERAL DO MARANHAO

Fundagéo InsUtuida nos tarmos da Lel n* 1* 5,152, do 211101066 - Sdo Luis - Maranhio,
e ——————————————————————- s ————

CAMPUS SAO BERNARDO

—

UNIVERSIDADE FEDERAL DO MARANHAO
CURSO DE LICENCIATURA EM LINGUAGENS E CODIGOS/MUSICA
PROJETO DE EXTENSAO MUSICA PARA TODOS
FICHA DE INSCRIGAO (COMUNIDADE ACADEMICA EM GERAL) E TERMO DE
COMPROMISSO.

Modalidade: Violao e Ftautadece Turno: Matutino
Instrutor: Leonardo Machado Ferreira Santos
Horalaula: 1h aula

Horario: 8h, Sh, 10h
Dia da semana: Terga-feira

A) Estou ciente que autorizo a divulgagao da minha imagem em artigos, eventos,

monografias, comunicagdes orais, mesas redondas e possiveis trabalhos académicos
decorrentes da divulgagéo deste projeto.

Qtd Nome do aluno
Chekin) _pano oos J/ksdu&fb

P -
Lol a(a/,(umam—f:é@u

g [CE, SA:_fioj ALM.G-'

SI/ roJuL/\b

"A e com
. inoy inclusao social”
o End Rua Projetada, S/N, Bairro; Planalto inovagao e inclusao soci
Sao Bernardo-MA - CEP 65550-000
Fones: (98) 3477-1513 (Diregao) (98) 3477-1526 (Secretaria) (98) 3477- 1010 (Coordenagao)

o o N o o & © N =

-
o

—
—




UNIVERSIDADE FEDERAL DO MARANHAO

Fundeglo lnslituiida nos lormon du Lel n* 3,982, do 21111994 - 880 Luls - Maranhbo,

s - _CAMPUS SAO BERNARDO
T [ e Bl fodee
:i ErikA oHHajh Escsrfad
Merniq s
15 MEM z;z g%£
12 M
b L4 /C ,fo\'.lva.
20

Wi, &. o Bosdi

Coordenador prof. Me. Willinson Carvalho do Rosério

End: Rua Projetada, S/N, Bairro: Planalto
S&o Bernardo-MA - CEP: 65550-000 )
Fones: (98) 3477-1513 (Direcao) (98) 3477-1526 (Secretaria) (98) 3477- 1010 (Coordenagso)

"A Universidade que cresce com

inovagao e inclusao social”
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ANEXO 5- LISTA DE ALUNOS MATRICULADOS NA TURMA DE FLAUTA DOCE
E TERMO DE AUTORIZACAO PARA O USO DA IMAGEM EM PUBLICACOES

ACADEMICAS.

et

SN &)

T ——
7 o O
£
%
a7
o

UNIVERSIDADE FEDERAL DO MARANHAO
leﬁhlniﬂwdlmlummalun 1* 5,152, do 2110/1066 - Sdo Luls - Maranhio.

. CAMPUS SAO BERNARDO

UNIVERSIDADE FEDERAL DO MARANHAO
CURSO DE LICENCIATURA EM LINGUAGENS E CODIGOS/MUSICA
PROJETO DE EXTENSAO MUSICA PARA TODOS
FICHA DE INSCRICAO (COMUNIDADE ACADEMICA EM GERAL) E TERMO DE
COMPROMISSO.

Modalidade: Violao e Ffautadece_ Turno: Matutino Horario: 8h, Sh, 10h
Instrutor: Leonardo Machado Ferreira Santos

Dia da semana: Terga-feira
Horalaula: 1h aula

A) Estou ciente que autorizo a divulgagao da minha imagem em artigos, eventos,
monografias, comunicagdes orais, mesas redondas e possiveis trabalhos académicos
decorrentes da divulgagéo deste projeto.

Qtd Nome do aluno

ChekinY _pano  c0S Umcma‘b

pn.l.l[n»

N Conia

0l o N o o & W N -

fz@%@%@@
nee SApS  ALMEeoA

—
o

-
—

T

e com

inoy inclusao social”
End: Rua Projetada, S/N, Bairro: Planalto inovagao e inclusao soci

Sao Bernardo-MA - CEP 65550-000
Fones: (98) 3477-1513 (Diregao) (98) 3477-1526 (Secretaria) (98) 3477- 1010 (Coordenagao)
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ANEXO 6- LOGOTIPO OFICIAL DO PROJETO.

—

¥ VENHA PARTIGIRAR !!!r.

“ eﬂﬂ\ﬂ [" ‘

- -/./. ¢

Maio
wwiy. facebo
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ANEXO 7- 1° IMAGEM DA CAPA DO METODO PARA FLAUTA DOCE UTILIZADA
NAS AULAS DO CURSO.

HELMUT MONKEMEYER

METODO
PARA TOCAR
LA
FLAUTA DULCE
SOPRANO

(0 LA FLAUTA DULCE TENON)

MOECK Ne* 2064
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ANEXO 8- 2° IMAGEM DAS LICOES DO METODO PARA FLAUTA DOCE
UTILIZADA NAS AULAS DO CURSO.




ANEXO 9- 3° IMAGEM DAS LICOES DO METODO PARA FLAUTA DOCE
UTILIZADA NAS AULAS DO CURSO.

=

Frdizain
aux
para ™

A, parns del mi™, codas [a necas deben ocarse urilizando @ apujere de ooava &l Mara ele se defo uns seredha
ranura an @l canme wperior del agujers de oomva aha, ouriendo un poco la vema del palger. & mds dhue, por
wiemple 2 parir del 127, s raners debe ser muy pequefia v limitada, El paso o los waos de oomva aha debe

I L3
Anie toda, las sotar agudas por lo general no deben seplarss con mids inressidad que las graves. Come sigae de
ls ecrava alia hemom eogidn una crex l:ﬂ}:t La podicién auxiliar indicada ez ovrs poaibilidad para el mi™ La
putsaenis zuuilares deban WErE HOMprT Jo la  posicidm priscipal resule mpura o si la auxiliar es mds

fivordkle para la ligabara con airn mna
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ANEXO 10- 4° IMAGEM DAS LICOES DO METODO PARA FLAUTA DOCE
UTILIZADA NAS AULAS DO CURSO.




APENDICES
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APENDICE 1- IMAGEM DO MONITOR DE TURMA ENSINANDO OS ALUNOS A
MANUSEAR A FLAUTA TENOR.
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APENDICE 2- IMAGEM DAS TURMAS DE VIOLAO E FLAUTA DOCE EM UMA
APRESENTACAO MUSICAL REALIZADA NO AUDITORIO CENTRAL UFMA.
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APENDICE 3- IMAGEM DE UMA DAS TURMAS DE VIOLAO DO PROJETO.
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APENDICE 4- IMAGEM DE UMA AULA SOBRE EMBOCADURA PARA A
TURMA DE FLAUTA DOCE




