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A Universidade do Estado do Amapa (UEAP) sediou nos dias 16 a 18 de novembro a 62 edicdo
do Simpésio Internacional de Musica na Amazdnia - SIMA. O Simpdsio é uma idealizagao do Nucleo
Amazénico de Pesquisa em Musica, coordenado pelo professor Damian Keller (NAP, UFAC-IFAC). Nesta
edicdo, o SIMA contou com comunicag¢des de pesquisas, mesas, minicursos e apresentacgdes artisticas.
Os palestrantes convidados vieram de diversas universidades do Brasil, além do ilustre convidado
internacional Prof. Apollinaire Anakesa da Université des Antilles (Martinica) que apresentou a
conferéncia no evento.

O Simpdsio teve a presenca de professores, estudantes e interessados em musica do Estado
do Amapa, além de uma significativa participacao de professores e estudantes de outros estados, que
atuaram ativamente no evento.

O evento veio colaborar com a consolidagdo do Curso de Licenciatura em Musica no Amap3,
recentemente implantado na Universidade do Estado do Amap4d e no Instituto de Ensino Superior do
Amapa (IESAP), ajudando para o fortalecimento da pesquisa em Musica no Estado. Dentre os topicos
abordados destacaram-se a problematica enfrentada pelos cursos de Licenciatura em musica e os
avancos na aplicacdo de ferramentas tecnoldgicas nas atividades Musicais.

As edicOes anteriores do evento foram realizadas na Universidade Federal do Acre (UFAC) e
no Instituto Federal do Acre em 2010 e 2013, nas Universidades do Estado do Amazonas (UEA) e
Federal do Amazonas (UFAM) em 2014, na Universidade Federal de Rondonia em 2015 (UNIR), e na
Escola de Mdsica da Universidade Federal do Para (UFPA) em 2016.

O SIMA obteve financiamento do programa PAEP/CAPES. Para a realizacdo do evento, a UEAP
contou também com parcerias locais do Centro de Educacdo Profissional em Mdusica Walkiria Lima e

do Instituto de Ensino Superior do Amapa (IESAP).

Emanuel Cordeiro

Coordenador Geral do SIMA 201
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EDITORIAL: SEXTO SIMPOSIO INTERNACIONAL DE MUSICA NA AMAZONIA

EDITORIAL: SIXTH AMAZON INTERNATIONAL SYMPOSIUM ON MuUSIC

Damian Keller
dkeller@ccrma.stanford.edu
NAP - Universidade Federal do Acre / Instituto Federal do Acre

Emanuel Cordeiro
emanuel.cordeiro@ueap.edu.br
Universidade Estadual do Amapa

Marcello Messina
marcellomessina@ mail.ru
NAP - Universidade Federal do Acre / Instituto Federal do Acre

Comissdo SIMA 2017

Resumo. O VI Simpdsio Internacional de Mdusica na Amazénia (VI SIMA)
aconteceu em Macap4d, entre os dias 16 e 18 de novembro de 2017. Os
Simpdsios Internacionais de Mdusica na Amazonia (SIMA) vém sendo
realizados desde 2010 por diversas universidades brasileiras da regido
amazobnica. Os eventos ocorreram, respectivamente, na Universidade
Federal do Acre (UFAC) e Instituto Federal do Acre em 2010 e 2013, nas
Universidades do Estado do Amazonas (UEA) e Federal do Amazonas (UFAM)
em 2014, na Universidade Federal de Rond6énia em 2015 (UNIR), e na Escola
de Musica da Universidade Federal do Para (UFPA) em 2016. O VI SIMA foi
sediado pela Universidade do Estado do Amapa (UEAP). Amparado por sua
progressiva expansdo ao longo das edi¢Ges anteriores, o SIMA consolida-se
duplamente como evento representativo e itinerante.

CONTEXTO REGIONAL

O Estado do Amapa estd em franco crescimento socioeconémico e cultural e a sua capital,
Macap4d, tem vivenciado o surgimento de novos espacos dedicados ao ensino e divulgacdo da musica.
Dentre eles, podemos destacar a Universidade do Estado do Amapa (UEAP) e o Instituto de Ensino
Superior do Amapa (IESAP) com os recentes cursos de Licenciatura em Musica. Outros espacos incluem
as bandas militares da Policia Militar e do Corpo de Bombeiros; as escolas de ensino especifico em
musica como o Centro de Educagdo Profissional de Musica Walkiria Lima, que ja atua no Estado do
Amapa a mais de 60 anos e possui cerca de 700 alunos distribuidos entre os cursos bdsicos e
profissionalizantes; projetos sociais como o da Associa¢ao Educacional e Cultural Esséncia — AECE, que
tem atuado como importante fonte de propagacao e ensino da musica, ao mesmo tempo em que atua
como ferramenta de inclusdo social e movimenta o cenario cultural da regido; dentre outros. Estes
espacos revelam o crescente interesse pela area musical e sob esse aspecto, o SIMA pode contribuir

em nivel regional ao:
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- Fortalecer a integracdo entre as instituicdes de ensino de musica de nivel basico, técnico e
superior do Estado do Amap3;

- Incentivar a producao académica e artistica com tematica regional;

- Promover a integracgdo entre professores de musica e musicos da comunidade local;

- Enriquecer a formacdo dos discentes dos cursos de Licenciatura em Musica, cursos técnicos
e livres do Amapa por meio das discussdes, minicursos e apresentagao de trabalhos;

- Trazer visibilidade para as instituicdes de ensino técnico e superior de musica do Amap3;

- Complementar a formacdo dos professores de musica por meio das diversas programacgdées
do evento que abrangem diferentes areas do conhecimento musical como a educagdo musical,
performance, musicologia histdrica, dentre outras.

- Colocar as Instituicdes de Ensino Superior do Amapa em posicdo de destaque dentro da
agenda de eventos académicos em musica no Brasil, atraindo para o estado do Amapa pesquisadores
de diversas localidades;

- Enriquecer a programacao cultural de Macapa trazendo praticas musicais diversas a cidade;

- Enriquecer a comunidade de Macapd no sentido de proporcionar o contato com musicos de

distintas regides do Brasil.
IMPACTO REGIONAL

O Amapa é o pendltimo estado da federacdo e da regido Norte a implementar um curso de
graduacdo em musica. Visto que se trata de um curso recém implementado (2015), com a realiza¢do
do VI Simpésio Internacional de Musica na Amazobnia, espera-se contribuir para a consolidacdo do
Curso de Licenciatura em Musica na Universidade do Estado do Amapa (UEAP). A expectativa é de que
este evento traga visibilidade para o curso de Licenciatura em Mdsica, para a Universidade do Estado
do Amapa. Um dos parceiros do evento, o Instituto de Ensino Superior do Amapa (IESAP) - uma
instituigdo particular de ensino - implementou um curso de Licenciatura em Musica em 2016. Portanto,
espera-se que este evento ajude a atrair alunos, fomentando a troca com potenciais pesquisadores-
colaboradores oriundos de outras institui¢des.

A implementagdo do curso de Licenciatura em Mdusica do Amapa foi prevista no Plano de
Desenvolvimento Institucional da UEAP (PDI-UEAP, 2006), com o objetivo de atender as demandas
surgidas a partir da obrigatoriedade da insercdo de contedidos musicais nas aulas da disciplina Arte (lei
11.769/2008) nas escolas de educacgdo basica no Amapa. O curso tem desenvolvido apenas com
atividades de ensino e de extensdo, ndo sendo possivel ainda, a realizacdo de atividades voltadas a
pesquisa. Neste sentido, o evento ndo somente proporciona oportunidades aos alunos nas Atividades

Académico- Cientifico-Culturais (AACCs), mas que gere o interesse pela pesquisa em musica,
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abrangendo todas as subdreas do conhecimento musical. Destacam-se como antecedentes a
realizacdo de 2 (dois) féruns da Associacdo Brasileira de Educacdo Musical (ABEM) na UEAP, o |l
Encontro do Férum Permanente de Ensino de Musica nas Escolas de Educacdo Basica, ocorrido nos
dias 14 e 15 de maio 2015, e o | Encontro do Férum Permanente de Ensino de Instrumentos e Escolas
Especializadas de Mdusica, realizado nos dias 03 e 04 de novembro de 2016. Essas atividades
proporcionaram momentos de discussao entre pesquisadores, académicos e professores de musica,
ndo somente do Amapa mas, de outras cidades do Brasil, contribuindo assim com o fortalecimento da
area da musica no Estado do Amapa.

O VI SIMA tem contribuido para a consolidacdo da area musical no Amapa e para fomentar a
formagao musical no sistema publico de ensino do estado. O evento incluiu ndo somente os
académicos de musica, também participaram professores que atuam no ensino de musica nas escolas
e na Educacdo Basica no Amapad. Desta forma, a expectativa é que a realizacdo da 62 edicao do SIMA
continue a contribuir com o fortalecimento da area, para a formacao do académico do curso de musica

e para o desenvolvimento da producao cientifica em musica no Amapa.

PROGRAMACAO

O pesquisador etnomusicélogo Professor Apollinaire Anakesa, da Universidade das Antilhas
(Université des Antilles - UAG) foi o principal convidado internacional. O Dr. Anakesa tem desenvolvido
investigacdes de campo na regido da Guiana Francesa focando as comunidades Black Marrons
(Bushinenge), Creoles e Hmong, Ele é o diretor adjunto do CRILLASH (EA 4095) e o diretor do CRILLASH-
ADECAmM na UAG. A presenca de Anakesa no SIMA tem importancia por dois motivos. O trabalho de
Anakesa é pouco conhecido na comunidade académica brasileira e o intercambio das universidades
amazonicas com a regido do Caribe ainda é limitado.

Também participaram pesquisadores brasileiros com produgao vinculada a regido Amazonica.
Os tdpicos abordados incluiram a problematica enfrentada nos cursos de licenciatura em musica, os
avancos na aplicacdo de ferramentas tecnoldgicas nas atividades musicais. Foram programadas duas
mesas redondas abrangendo a participacdo de nove pesquisadores vinculados a regido amazonica.
Uma sessdo foi dedicada aos aspectos educacionais e organizacionais especificos das licenciaturas e
bacharelados em musica da regido Norte. Outra sessdo tratou do impacto da tecnologia no fazer
musical, enfatizando a pesquisa emergente da regido Norte.

Foram realizados minicursos e oficinas para a comunidade local. Um minicurso forneceu um
panorama dos enfoques utilizados para lidar com a estruturagao harménica no campo da composi¢ao

instrumental contemporanea. Outro minicurso abordou aspectos da pratica de percussao no contexto
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do Marabaixo. O terceiro minicurso foi voltado para os aspectos interdisciplinares das praticas
artisticas. E o quarto minicurso focou as questdes metodolégicas do ensino basico.

Minicurso: Acesso a caixa de marabaixo. Segundo o ministrante, “a oficina se propde auxiliar
na busca destes conhecimentos relacionados ao marabaixo, oferecendo aos interessados um caminho
para trazer a vivéncia da musicalidade do povo do Norte Brasileiro. As aulas serdo de carater tedrico e
pratico. Na parte tedrica serdo abordados, a histéria do marabaixo, a dancga, os ritmos e timbres do
instrumento. A parte pratica é a execu¢do dos instrumentos utilizando as musicas da cultura popular
do extremo norte do Brasil, Macapa-AP. Ao concluir o programa, os participantes terdo conhecimento
da histdria, da danga e da musica do marabaixo, e participaram de uma simulagdo de uma festa
tematica. As aulas seguirdo o formato da oralidade como eram e sdo passadas até os dias de hoje as
informacgdes da cultura pelos quilombolas dessa regido”.

Minicurso: Integracdo das expressoes artisticas. A proposta consiste em “realizar atividades
gue interagem as quatro linguagens artisticas: artes visuais, danca, musica e teatro. Os participantes
serdo convidados através de atividades da expressao plastica, expressdao musical, expressdao motora e
expressao dramadtica a desenvolver a expressao, a improvisacdo e a sensibilizacdo artisticas. Ao fim,
espera-se desenvolver um amplo sentido de desenvoltura pessoal e de grupo, além de equipar os
participantes com os conhecimentos de novas praticas e atividades musicais que podem ser aplicadas
na educacgdo basica”.

Minicurso Ensinar e aprender musica sob a perspectiva do cotidiano: desafios para uma
educagdo musical contempordnea. De acordo com o ministrante, “o minicurso propde desafiar os
professores a estabelecerem um didlogo entre os estudantes que sdo sujeitos do processo de ensino
e aprendizagem e seus conhecimentos musicais cotidianos. Dessa forma, o foco serd estimular
discussOes que provoquem o interesse do professor em conhecer o estudante como ser sociocultural,
buscando mapear os cendrios exteriores da musica com os quais os estudantes vivenciam no seu
tempo, seu espacgo e seu mundo, passando a conhecer suas experiéncias musicais, gostos, olhares com
relagdo a musica no espago escolar. O minicurso propde pensar o ensinar e aprender a musica do
cotidiano dos estudantes tanto nos niveis da educagdo bdsica como no nivel superior, gerando
proposi¢des para pensar sobre as dimensdes do curriculo, contetdo - forma e ensino - aprendizagem

oferecido aos estudantes”.
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SUBAREAS

Nesta edicdo do SIMA foram feitas avalia¢cdes diferenciadas em sete subdreas da produgao
musical. Cada subdarea teve um coordenador auxiliando no encaminhamento dos trabalhos para o
comité de programa.

- Musicologia Histdrica: contempla trabalhos de cunho musicoldgico e que tenham por objeto
compositores ou obras situadas até meados do século XX. Compreende estudos histéricos ou
historiograficos, tedricos e analiticos, filolégicos, arquivisticos, paleograficos, lexicograficos,
organoldgicos, iconograficos, estéticos, filoséficos e afins. Esta subarea ndao abrange a produgao focada
em tendéncias atuais. Excluem-se os trabalhos de cunho etnoldgico ou que focam o repertério da
musica popular, devendo ser encaminhados para a subarea Etnomusicologia.

- Teoria e Analise Musical: destina-se a abarcar trabalhos de cunho musicoldgico que tenham
por objeto obras ou compositores da contemporaneidade, ou compositores e obras cuja relevancia
para a musica recente seja explicitada no trabalho. Por “trabalhos de cunho musicoldgico”,
entendemos incluirem-se sobretudo — mas ndo exclusivamente — andlises de obras, analises
comparativas, contextualizages histdricas, discussdes tedricas sobre problemas musicais e discussées
estéticas. Por “musica recente”, por sua vez, entendemos as produgdes musicais realizadas desde o
fim da Segunda Guerra Mundial e as produg¢des musicais diretamente relevantes para as praticas
musicais desde o pds-guerra.

- Educagdo Musical: abarca trabalhos que fomentem a descricdo, a discussdo e a andlise de
metodologias, processos e métodos de ensino instrumental; de abordagens técnico-interpretativas e
pedagdgico-musicais; além de discussdes sobre aspectos tedricos e praticos de diversas metodologias
didaticas aplicadas a faixas-etdrias diversas e em espagos formais e ndo formais. As abordagens
tecnoldgicas sao encaminhadas a subarea Praticas Criativas.

- Performance Musical: espera-se que os trabalhos artisticos submetidos a subdrea de
performance musical venham a mostrar resultados, parciais ou finais, frutos de pesquisas que encarem
a performance e a estudem como meio de transmissao de ideias musicais e estéticas. Essas pesquisas
podem ser relacionadas a composi¢des inéditas ou a repertdrio previamente publicado.

- Praticas Criativas: abrange trabalhos sobre musica recente, relacionados a composicdo
instrumental, composicdo eletroacustica, musica ubiqua, computagdo musical e sonologia, e todas as
propostas focadas em aspectos tecnoldgicos - incluindo trabalhos em musicologia computacional,
educac¢do musical ou performance mediada por meios tecnoldgicos. Trabalhos de cunho musicolégico

ou analitico sobre obras do repertério pertencem a subarea Teoria e Analise.
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- Etnomusicologia: os trabalhos cujo interesse primeiro seja de ordem sociolégica ou

antropoldgica sao encaminhados a subarea Etnomusicologia. Alternativamente, trabalhos focados em
manifesta¢cdes musicais populares podem ser indicados para a subarea Musica Popular.

- Mdusica Popular: abrange trabalhos focados em repertérios e/ou produgdes musicais

reconhecidas por seus pares e/ou pelos préprios protagonistas como populares, e que ndo se

adequem, em sua plenitude, as demais subareas.

PARCERIAS

Nesta edicdo do SIMA, participam como parceiros o Instituto Superior do Amapa (IESAP), o
Centro de Educacdo Profissional de Musica Walkiria Lima (CEPMWL), e o Instituto Federal do Amapa
(IFAP). As instituicGes contribuiram na organizacdo com equipe técnica e de apoio, ampla divulgacdo
e participacdo no evento, além do fornecimento auxiliar de alimentos, equipamentos e demais
materiais utilizados no evento (pastas, estantes, equipamentos de dudio) e ainda grupos musicais que

se apresentaram no evento.

RESULTADOS DAS EDICOES ANTERIORES

SIMA |I: UFAC, Rio Branco, Acre, 2010

Evento organizado pelo NAP e pela professora Luciana M. Nascimento. Os pesquisadores
convidados foram Ernesto Donas (Universidad de la Republica, Uruguai) e Aureo de Freitas (UFPA). O
evento abrangeu trés dias de atividades realizadas no SESC-Acre e na Universidade Federal do Acre.
Houve apoio financeiro da Fundacdo Estadual de Cultura Elias Mansour e do SESC-Acre. Foram

programadas diversas oficinas e houve comunicacdes orais e apresentacdes artisticas.

SIMA Il: UFAC e IFAC, Rio Branco, Acre, 2013

A segunda edicao do SIMA foi organizado em parceria pelo NAP e por professores do IFAC.
Sediada na UFAC, em Rio Branco, entre 11 e 15 de novembro de 2013, foram desenvolvidas atividades
no Campus Rio Branco da UFAC, no Campus Xavier Maia do IFAC e no Teatro de Arena do SESC-Acre.

O evento concentrou-se sobre dois temas: 1) a integracdo entre praticas artisticas e pesquisa
tecnoldgica, com énfase para a formagdo de recursos humanos e; 2) a discussdo a respeito da pos-
graduacdo em musica para os estados do Norte. Em torno de tais nucleos tematicos, foram

desenvolvidas as seguintes atividades:
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Duas mesas redondas constituidas por pesquisadores da regido Norte e Nordeste (professores
Larissa Martins e Alexandre Casado (UFBA) e Damian Keller (UFAC), tendo como foco o didlogo com as
ciéncias humanas e com as praticas performaticas e criativas, com perspectiva do desenvolvimento da
pds-graduacdo em musica na regido Norte;

Palestra e concerto com o violonista Ezequias Oliveira Lira (UFRN);

4 oficinas musicais abrangendo os tépicos de interpretacdo violonistica, interpretacdo em
instrumentos de cordas, improvisagdo e computagao musical;

8 apresentacgdes artisticas envolvendo grupos instrumentais (orquestra e musica de camara),
emprego de recursos tecnolédgicos (musica eletroacustica e musica mista) e uma mostra de musica
indigena da Amazénia (Iba Huni Kuin);

4 comunicag0es apresentando obras de alunos e professores.

No comité de programa participaram pesquisadores e musicos da regidao Norte vinculados a
institutos técnicos e a universidades federais (UFAC, IFAC, UNIR, UFAM, UFPA e IFPA), bem como
pesquisadores da regido Norte que lecionam, correntemente, no Nordeste (UFRN e UFPB). Além do
perfil de especializacdo em musica ou em computacdo (decorrente do eixo temdatico em que se
concentrou o evento), foi critério para a formacdo do comité a atuacdo permanente dos pesquisadores
envolvidos na regidgo Norte, seja como parceiros ou como lideres em grupos de pesquisa cadastrados
no diretdrio Lattes.

Foram elaboradas, no evento, reflexes sobre a situacdo da pds-graduagdo em musica e sobre
as perspectivas de intercdmbio interdisciplinar para a Regido Norte, gerando a primeira

iniciativa interinstitucional entre universidades da regido Norte na area de musica.

SIMA Ill: UEA e UFAM, Manaus, Amazonas, 2014

A terceira edi¢do do SIMA foi sediada pela UFAM, em Manaus, entre 3 e 7 de novembro de
2014 e teve atividades desenvolvidas no Campus Manaus da UFAM, no prédio da Escola Superior de
Artes e Turismo da UEA e no Teatro Amazonas.

Houve notdvel expansdo do evento nessa edicdo. Primeiramente, no Il SIMA houve
representacdo de ao menos cinco subareas da pesquisa musical: 1) educagdo musical; 2) musicologia,
abrangendo trabalhos de musicologia histérica (tendo por objeto compositores ou obras anteriores ao
século XX), bem como trabalhos de musicologia do século XX, enfatizando-se aqui a presenca de
estudos dedicados a producdo musical brasileira recente; 3) etnomusicologia, com énfase na produgao
cultural da regido Norte; 4) performance musical, abrangendo também aspectos da gestdo da
producdo artistica e aplicagdes educacionais da pratica interpretativa e; 5) praticas criativas, incluindo-

se estudos em composi¢cdo musical e na aplicagdo de recursos tecnoldgicos no fazer musical.
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Em segundo lugar, o volume de atividades desenvolvidas e trabalhos apresentados no Il SIMA
foi significativamente maior do que em edicdes anteriores. Foram realizadas:

Trés mesas redondas, envolvendo 9 pesquisadores, em torno de Cogni¢cdo Musical, Educacao
Musical e Praticas Interpretativas;

Trés palestras: Adina lzarra (Universidad Simdn Bolivar), Damian Keller (UFAC), e Valéria
Marques (UFPA);

Dez oficinas com professores de multiplas subareas do conhecimento musical;

Cinco apresentac0es artisticas, incluindo-se musica instrumental e musica eletroacustica;

47 comunicacdes cientificas e apresentacges artisticas, representando um aumento de 1075%
de trabalhos com relacdo a edicdo anterior do evento.

Em terceiro lugar, o lll SIMA teve ampla representatividade nacional e regional (incluindo-se
0s paises vizinhos amazonicos Venezuela, Coldmbia e Peru): dentre as submissdes de trabalhos, houve
submissdes e aprovacbes de pesquisadores de todas as regides do Brasil; com relacdo ao comité de
programa, houve neste a participacao de pesquisadores da maior parte das instituicdes publicas de
ensino superior da regido Norte, incluindo colegas de Acre, Amazonas, Para, Ronddnia e Roraima (de
institutos técnicos, universidades federais e universidades estaduais), bem como de pesquisadores
internacionais, de Col6mbia, Equador, Peru, Venezuela e Uruguai. Com base nos resultados ora
expostos, a terceira edi¢cdo coloca o evento na posicdao de um dos principais encontros académicos da

area de musica no Brasil.

SIMA IV: UNIR, Porto Velho, Ronddnia, 2015

A quarta edicdo do SIMA foi sediada pela Universidade Federal de Ronddnia (UNIR), em Porto
Velho, entre os dias 11 e 14 de novembro de 2015. As atividades do evento foram desenvolvidas no
Campus da Universidade Federal de Rondbnia (UNIR), na Escola de Mdusica Jorge Andrade e no

Mercado Cultural de Porto Velho.

No decorrer do IV SIMA foram realizadas as seguintes atividades:

¢ Duas mesas redondas constituidas por pesquisadores da regido norte, centro oeste e da
Venezuela (Roberto Pinto Victorio - UFMT, Valéria Cristina Marques - UFPA, Gustavo Frosi Benetti -
UFRR), tendo como foco as especificidades da pesquisa em musica na regido amazonica, com énfase
no desenvolvimento da pds graduagdo em musica na regido, e; nas questdes da bioacustica (Adina
Izarra da Universidade Simén Bolivar, Venezuela, Damian Keller NAP/UFAC e Maria Luisa da Silva da
UFPA).

¢ Recital palestra com Leonardo Vieira Feichas (NAP/UFAC);
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¢ Cinco minicursos abrangendo os tépicos relacionados com tecnologia e composicdo musical,
regéncia instrumental e apreciacdo da musica do século XX;

e Trés palestras com os pesquisadores Roberto Pinto Victorio (UFMT), Damian Keller
(NAP/UFAC) e Julio d'Escrivan (Huddersfield University, Inglaterra);

¢ Quatro concertos envolvendo distintos grupos instrumentais - orquestras, bandas e musica
de camara;

e 42 comunicagbes orais apresentadas por alunos e pesquisadores das diversas regioes
brasileiras;

¢ Dois grupos de trabalho nas subdreas de Educacdo Musical e Praticas Criativas.

Foram elaboradas, no evento, reflexdes sobre a situacdao da graduacdo e pds-graduacdo em
musica e sobre as perspectivas de intercambio interdisciplinar para a regido norte. Além disso, o Grupo
de Pesquisa em Educacdo Musical elaborou a “Carta de Porto Velho” que propde discussdes essenciais
sobre a Educacdo Musical na Amazoénia e para a Amazodnia, que poderdo servir de suporte para futuras

iniciativas dessa subarea.

SIMA V: UFPA e UEPA, Belém, Para, 2016

A quinta edi¢do do SIMA ocorreu na Universidade Federal do Para (UFPA), em Belém, entre os
dias 08 e 11 de novembro de 2016, sendo suas atividades sediadas na Escola de Musica da UFPA -
EMUFPA. A coordenacgdo geral do evento foi realizada pela professora Adriana Melo Couceiro
(EMUFPA). Participaram diversas instituicdes de ensino de musica da cidade, como, a Universidade do
Estado do Para (UEPA), Instituto Estadual Carlos Gomes (IECG), o Instituto de Ciéncias da Arte e a Escola
de Mdsica da UFPA.

No decorrer do V SIMA houve um numero significativo participantes, totalizando 230 inscritos,
dos estados e paises vizinhos. As seis subdreas abordadas foram as de educa¢do musical; musicologia
histérica, ethomusicologia, teoria e andlise musical, performance, e; praticas criativas. Houve um
numero significativo de trabalhos artisticos apresentados por compositores brasileiros.

e Conferéncia da Profa. Dra. Katrin Lengwinat (UNEARTES/Venezuela). “Etnomusicologia en
Venezuela: trayectoria y desafios”;

 Seis mesas redondas, envolvendo 18 pesquisadores, com tépicos centrados nas seis subareas
do evento;

¢ Quatro oficinas abordando aspectos da engenharia de dudio, o ensino da musica na educagao
basica, estruturagdo harmoénica para o estudo de composicado, além da preservagao e organiza¢do de

fontes e acervos musicais;
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¢ Oito apresentacOes artisticas dos trabalhos submetidos ao edital do evento e de grupos
convidados;
e Um grupo de estudo focado na subarea Educacao Musical;
¢ 83 propostas de comunicagles cientificas, artisticas e posteres, submetidas da seguinte
forma: 28 de Educac¢do Musical, 15 de Etnomusicologia, 6 de Praticas Criativas, 6 de Teoria e Andlise
Musical, 6 de Musicologia Histérica, 16 de Performance e 6 Trabalhos Artisticos;
¢ Lancamento do livro “Da porteira da Fazenda ao Batuque Mineiro: o violino brasileiro de
Flausino Valle” do violinista Leonardo Feichas (UFAC).
Entre os projetos fomentados pelo SIMA, podemos mencionar a forma¢do do Quarteto de
Cordas da EMUFPA. O quarteto teve sua estreia como grupo residente dentro da programacdo do V
SIMA. O grupo é formado pelos violinistas Celson Gomes e Joziely Britto, pelo violista Rodrigo Santana
e pelo violoncelista Cristian Branddo. Os integrantes do quarteto atuam como docentes na Escola de

Musica da UFPA.
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LA CULTURE MUSICALE DES BUSHINENGE: SINGULIERE EPOPEE DE L’ENTRE-
DEUX MONDES AFRO-AMAZONIENS EN GUYANE FRANCAISE

Apollinaire Anakesa
CRILLASH, Université des Antilles

apoanakesa0l7@gmail.com

C’est une banalité de noter que la musique est présente chez tous les peuples du monde. Elle est de ces singuliers
universaux sémiotiques aux signes et symboles, avec des formes, des manifestations et des représentations,
complexes. En effet, elle n’est pas uniquement une réalité artistique sous-tendue par toutes sortes de
techniques, d’esthétiques, avec des styles et des genres spécifiques, ainsi que des réalisations et des
performances de toute nature.

Les manieres d’utiliser la musique définissent, en méme temps, divers positionnements et démarches
couplés, artistiques et non artistiques, qui se construisent en rapport a I'étre, a la société et aux environnements
naturel et surnaturel. C'est également un processus de mise en ceuvre des relations et des stratégies diverses,
qui régissent la conception méme de la vie et du monde, individuellement et collectivement. Il en résulte une
chaine plurielle de connaissances, de savoirs et de savoir-faire spécifiquement significatifs. En cela, la musique
est culture, un systéeme de relations et de stratégies de vie. De surcroit, elle est aussi, et méme de fagon
particuliere, une substance-corps, une énergie qui régissent et cimentent la culture de vie et de pensée, ainsi
que les rapports des individus et des communautés ou groupes de peuple qui la réalisent.

A cet égard, les Bushinengé de la Guyane francaise, qui nous intéressent ici, ne font pas exception.
Culturellement, ils sont réputés étre des Africains d’Amérique, amazonienne en l'occurrence. Qui sont-ils
réellement ? Quelle part d’africanité portent-ils alors ? Comment la manifestent ou I'expriment-ils ? Pour quels
enjeux ? Quelles sont I'essence et la signification de leur culture musicale ?

Ces quelques questionnements de base serviront de fil d’Ariane a la réflexion que je voudrais partager
avec vous concernant la réalité culturelle de la pensée musicale bushinengé et, avec elle, son ressourcement
originel, I’Afrique subsaharienne. Le sujet est par trop vaste. Ainsi, dans le cadre relativement restreint de cette
intervention, je ne me limiterai qu’a I'essentiel, nécessaire pour nous permettre de saisir les tenants et les
aboutissants, ainsi que I'intérét et les enjeux qui sous-tendent cette réalité musicale.

Pour répondre aux interrogations soulevées, le sujet a été traité en trois grands axes, sous forme de
theme et variations, comportant un prélude thématique. Il introduit et définit le postulat de I'entre-deux mondes
de la culture bushinengé avec I'Afrique comme ressourcement originel, et I'’Amérique lieu de re-
contextualisation, de recomposition et de reconstruction. Les variations permettent de développer ma
problématique en lien avec des éléments constitutifs de I'essence et de la signification de la pensée musicale
africaine d’une part, et de I'autre, I'étude succincte du peuple bushinengé, de la pensée, de la conception et de
I'intérét de sa culture musicale. Une coda permet de conclure sur les enjeux de la double culture musicale afro-

amazonienne bushinengé.
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PRELUDE. L’ENTRE-DEUX MONDES DE LA CULTURE MUSICALE BUSHINENGE: L’AFRIQUE
SUBSAHARIENNE POUR  RESSOURCEMENT ORIGINEL ET L'AMERIQUE LIEU DE
RECONTEXTUALISATION, DE RECOMPOSITION ET DE RECONSTRUCTION

La culture musicale bushinengé ou noire marronne de la Guyane s’inscrit dans un contexte historique et
les acquis de I'entre-deux mondes : I'héritage de I'Afrique subsaharienne comme ressourcement originel et
I’Amérique, lieu de re-contextualisation, de recomposition et de reconstruction a travers une ambivalente
relation entre le maitre qui asservi et I'esclave en quéte de liberté. Il s’agit d’un contexte plus global de
colonisations esclavagistes et postcoloniales. Il fut sous-tendu par le processus de créolisation, fabriquant une
altérité bicéphale. Cette derniére introduira simultanément, et de fagon paradoxale, connaissance et ignorance,
affirmation et dénie, négation et occultation de l'autre, le tout étant souvent cristallisé autour du rapport de
(con)descendance naturelle ou réfléchie (« moi/l’autre », « nous/eux »). Il en résultera des logiques issues des
conceptions particuliéres de la réalité humaine et de I’'humanité, a travers « ’homme créole » de la période de
I'esclavage et du systéme d’Habitation-Plantation. Ici, le maitre se voulant Créole — en tant que seul véritable
étre humain — chosifiera le "créole" esclave, en tant que I'inhumain, qu’il pense et relegue alors au rang d’objet,
et méme a la sauvagerie animale, au méme titre que les cogs, les poules, les porcs et autres animaux domestiques
élevés chez lui. Aussi les rendra-t-il outils d’asservissement et de travail, pour son intérét.

Il en découlera un ensemble de contextes tres variés qui engendreront, dans la continuité-discontinuité,
non seulement de nouveaux et complexes comportements de supériorité ou d’infériorité voire de mimétisme
entre les protagonistes (maftres et esclaves), mais également de nouveaux idiomes et réles sociaux, au travers
d’un processus historique oscillant entre I'asservissement et la liberté. Cette succession des contextes inédits
produira, en méme temps, des nouvelles maniéres de penser ou de concevoir le monde, de penser la société,
ainsi que les rapports tres particuliers entre les membres qui la composent, libres ou asservis, maitres ou
esclaves.

Au cours de ces changements, dés le départ, les esclaves subiront une premiéere créolisation culturelle
endo-africaine, suite a la recomposition identitaire imposée par les maitres, en dispersant ceux de mémes
origines, avant de les mélanger au sein des plantations et des habitations différentes, ou ils les y soumettront a
leur convenance. Cette créolisation se poursuivra pendant les marronnages ou, cette fois, les esclaves se
fusionneront opportunément pendant leur fuite desdites plantations.

De cette re-contextualisation résultera, successivement, une re-africanisation suivie d’'une dé-
africanisation (les esclaves devant s’adapter a leur nouvel environnement de vie), pour aboutir finalement a une
américanisation par le biais de laquelle les Marrons, Bushinengé, se construiront, en Amazonie, leur nouvelle
identité. Par cette derniére, ils affirmeront et affirment encore leur africanité culturelle, comme nous le verrons
en détail dans le développement de mon propos.

En conséquence des interactions sous-jacentes, émergeront, non seulement des savoirs et savoir-faire
désormais relus, reconfigurés et réappropriés, mais aussi des identités reconstituées et des sociétés reformulées.
Ces sociétés se transformeront, ensuite, au cours de la période post-esclavagiste et postcoloniale. A ce propos,

concernant les Bushinengé, venus essentiellement de I'ex Guyane hollandaise (actuel Surinam), qui se sont
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enfuient en Guyane frangaise, ils finiront par se constituer en six groupes ethniques : Boni, N’Djuka, Paamaka,
Saamaka, Matawai et Kwinti. J'y reviendrai dans les détails. Ce sont 13, en méme temps, des récréations
socioculturelles fondées sur la préservation de leur identité et de leur humanité a travers des expressions
culturelles, notamment musicales, de leurs origines. Les descendants ont réussi ainsi a intérioriser des cultures
de leurs ancétres esclaves africains, ce qui, par ailleurs, leur a permis de résister a la déculturation par I’adoption
de la culture du maitre, qui tenait ainsi a leur faire perdre leur identité originelle.

Pour mieux comprendre la réalité qui sous-tend cette recomposition ou reconstitution culturelle
bushinengé, musicale en l'occurrence, et en saisir l'intérét et les enjeux, nous devons préalablement
appréhender leur fondement africain. Quelles sont la nature, la pensée et la signification qui régissent alors les

cultures musicales africaines?

VARIATIONS 1. LA MUSIQUE TRADITIONNELLE AFRICAINE: ESSENCE, PENSEE ET SIGNIFICATION

Dans mon propos préliminaire, j'ai relevé notamment que par la musique se définissent divers
positionnements et démarches artistiques et extramusicales, que les individus construisent en rapport a |'étre,
a la société et aux environnements naturel et surnaturel qui sont les leurs. Cela suppose que chaque univers
musical est régit par toutes sortes de réalités singuliéres par lesquelles il est pensé et congu spécifiquement, et
donc par lesquelles cet univers doit étre compris et explicité. Il est donc inadéquat voire erroné de ne le penser
essentiellement qu’hors ses référents premiers. Qu’en est-il alors de la musique dans la pensée culturelle
subsaharienne ?

Avant toute réponse a cette question, notons d’abord que I’Afrique est un vaste continent de 30.
415.873 km?, couvrant 22% des terres émergées, soit 6 % de la surface terrestre. Si I'on considére 'ensemble
des Amériques comme un seul continent, avec ses 32% des terres émergées, occupant la 1° place, suivie de
I’Asie (23%). L’Afrique vient en 3¢ position. Elle compte plus d’1,2 milliards d’habitants, soit le deuxieme continent
le plus peuplé du globe apres I'Asie, et occupait, en 2016, 16,4% de la population mondiale. Subdivisée en deux
grands blocs (Afrique maghrébine ou du Nord et Afrique subsaharienne), I’Afrique est a ce jour constituée de 54
pays au total, dont 4 de I’Afrique maghrébine. Il y existe une diversité des peuples, une pluralité des langues et
de nombreuses cultures, notamment musicales.

En Afrique subsaharienne, d’ou découle I'essentiel des ancétres de Bushinengé et comme chez ces
derniers, I’'homme est au centre de préoccupation de la culture musicale, ainsi que les interactions qui en
découlent en relation avec la Nature et la Surnature. L’homme est ainsi tenu pour synthése et écho de toute la
création, son corps physique étant une représentation, mais aussi en lien avec I'univers naturel, son ame et sa
raison sont le symbole lié au monde métaphysique. Pour les traditionnalistes subsahariens, la vie est donc un
rituel sacré. Il n’en est pas moins de la musique qui en serait I'écho et revét donc cette essence sacrée. Pourquoi
en est-il ainsi ?

Si au sens occidental et quasi universalisé, on entend par musique, « I'art des sons », dans ses

formulations techniques et esthétiques, il n’en est pas simplement ainsi chez I’Africain traditionaliste, pour qui
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la réponse a cette question est plutét fondamentalement multiple. A ce propos, notons que dans pratiquement
toutes les langues subsahariennes, la musique ne se définit qu’a travers divers substantifs ou groupe
d’expressions, qui impliquent de nombreux facteurs interactionnels de I'existence humaine, et indissociables de
la vie sociale et spirituelle. C'est au point, qu’ici, la musique est considérée a la fois comme un art et une culture
de conception, de communication et de vécu des sons. Cette définition tient ainsi compte a la fois des aspects
techniques et esthétiques de la composition ou création musicale, en méme temps que les facteurs d’ordres
philosophiques, identitaires, relationnels et tout ce qui les sous-tend.

C’est pourquoi, pour en traduire la réalité, on utilise généralement un groupe de mots, rarement un seul
mot, dont le sens exprime toujours des référents et valeurs divers. Ainsi, par exemple, un simple divertissement
par la musique se désigne a travers des expressions comme « allons danser » ou allons jouer aux tambours »,
tandis que « danser ou chanter le défunt » se réfere a la musique funébre et aux cérémonies qui leur servent de
cadre. D’autres expressions sont ainsi exploitées en association avec des instruments, avec le corps, avec des
statuts sociaux ou sacrés, mais aussi en association, et principalement, avec les verbes faire, dire, donner, réciter,
parler, telle ou telle activité ou action, pour signifier le concept musical qui lui est rattaché. Ainsi, un instrument
musical, par exemple, n’est pas uniqguement un objet de production sonore, mais il peut étre associé ou peut
représenter un étre vivant, un ancétre ou une divinité.

Et, lorsque cette définition se fait a travers un seul mot, celui-ci se traduit souvent par le verbe « danser »
ou« chanter », en étant ainsi associé a la parole, le verbe, au corps et a I'étre. En d’autres termes, danser ou
chanter signifient musique, tout en étant synonymes de Parole, du Verbe, d’'une voix extra-musicale ; d’ou ce
que je nomme le Verbe musical, que certains africanistes qualifient a juste titre, mais de fagon limitée, de
« langage tambouriné ». Ainsi, dans l'univers culturel subsaharien, musique et danse constituent
indissociablement des pendants. Ici, ces deux concepts forment donc un tout cohérent interactionnel, mais aussi
un flux d’alliances multiples. Chargées de valeurs traditionnelles, musique et danse sont porteuses de référents
et d’archétypes de grande valeur. Elles permettent une diversité d’émotions et sentiments, traduits a travers
une mélodie, un timbre subtil et/ou une gestuelle délicate. Un rire, un cri, des appels et d’autres media encore,
sont autant de codes et de moyens qui ajoutent aussi bien a la richesse musicale qu’au sens méme de la musique
alors exécutée. Par ce biais, se matérialisent notamment un plaisir, une douleur, une réjouissance, une exaltation
cérémonielle ou rituelle, une relation humaine.

Ce concept musical est donc sous-tendu, a la fois, par des interdépendances techniques, esthétiques et
philosophiques, aux interactions étroites, que I'on peut résumer en au moins cing rapports suivants.

1. Musique comme phénoméne complexe aux facteurs et strates multiples, concrets et conceptuels de
I’existence humaine. Ce phénomene se réalise dans un ensemble culturel et sociétal pluriel.

2. Lien étroit entre musique, danse, chant et par extension avec la Parole, le verbe. Musique, danse,
parole (chant) sont trois pendants, étroitement en interrelations, interactions et sous-tendus par le son, le
mouvement, I'énergie, la substance, le corps. Ici, musique et danse sont congues comme dotées de « paroles »
produites par la voix humaine ou par la sonorité d’un instrument. On notera aussi qu’il n’existe ni diapason, ni

échelles sonores prédéfinies dont on se servirait comme modeéle d’accordage instrumental voire vocal. Pour leur
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ajustement, les échelles musicales comme |'accordage instrumental se fondent généralement sur les intonations
de la langue, et donc de la parole, en référence avec la destination de I'instrument.

3. Rapport instrument musical, musique, voix et verbe : sens et représentation.

La dynamique sonore résultante est porteuse de sens symboliquement significatif. Certains instruments,
notamment de formes anthropomorphes ou zoomorphes ou encore portant sur leur corps des signes ou images
symboliques, constituent des représentations d’un étre quelconque : un héros ou une puissance (divinité, étre
mythique ou ancétre).

Ici, un son, et avec lui son timbre, constituent aussi I'image de la « voix » au sens de la parole portée par
chaque individu de la communauté. Entre les protagonistes, cette parole est a faire valoir, partager et méme
opposer ou confronter a d’autres paroles, en vue de faire éclater une vérité ou de suggérer une pensée
quelconque (proverbiale, anecdotique, mythique, légendaire, et d’autres encore).

4. Rapport au son et utilisation technique des matériaux sonores dans les systémes musicaux africains.

Si un instrument de musique est bien ici un objet de production sonore, il représente trés souvent, et
de fagon particuliere, un « étre » unique et typique qui posséde sa propre « voix » que lui donne le luthier a
I'issue de sa fabrication, et le musicien le "fait parler". A ce titre, il ne produit pas seulement des sons et n’est
pas uniquement qu’un objet commun, mais il est aussi un "étre culturel". Voila pourquoi nombre de ces
instruments musicaux africains sont souvent assimilés a des individus - méle et femelle — et/ou associés a
différentes classes sociales, et avec elles, a des maniéres spécifiques de s’exprimer. Quelques-uns ont donc rang
d’une autorité, d’'un pere, d’'une mere, d’un oncle, d’un petit, d’un adulte, etc. D’autres sont assimilés ou associés
a des ancétres ou a des divinités.

Parmi les points capitaux a signaler, I'image de la complémentarité homme-femme a une forte incidence
sur les systemes sonores des musiques africaines traditionnelles. L’opposition des principes sonores males et
femelles est tres diversement exploitée a I'intérieur des cultures musicales subsahariennes. Cette opposition
peut se faire sur la base de différenciation des intensités, de registres ou de dynamiques. Les Bambara, par
exemple, distinguent les sonorités basses et molles (dites mdnga maga) de celles hautes ou aigués et dures (les
mdnga gele), tandis que les Dogon et les Peuls parlent respectivement des sonorités « grosses et minces » (mi
po et mi usi; mawni holo et sevi holo), pour désigner les sons males et femelles. Pour les instruments
anthropomorphes et zoomorphes, ce sont leurs silhouette ou formes qui permettent de définir cette différence :
ceux de forme virile et mince font des sonorités males, tandis que ceux aux formes arrondies en produisent des
femelles.

5. Rapport musique, culture, nature, cosmos

En Afrique subsaharienne, je le rappelle, la musique comme la vie demeure d’essence sacrée. La matiere
musicale y est percue comme la résonnance exceptionnelle des sonorités multiples (humain, naturel et
métaphysique), porteuses de substance, de souffle, d’énergie et de force dynamiques pour I’homme. Ici, comme
déja indiqué, la musique n’est plus qu’une activité artistique limitée, mais surtout un débordement de vie. C’est
le produit des expressions corrélatives humaines, naturelles et cosmiques, réalisées a travers une dialectique

singuliére et équilibrée faite d’ordres et de désordres, de dissonances et de consonances, et traduites par des
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détails d’éléments techniques (temporels, rythmiques, mélodiques, timbraux, formels, stylistiques,
instrumentaux, etc.), mais aussi esthétiques et philosophiques.

L'organisation temporelle, qui en découle, fait écho aux cycles naturels de renouvellement et de
développement des phénomeénes et des choses. Sur ce plan, deux notions revétent une importance technique
et esthétique symboliques, dans la structuration tant musicale qu’extra-musicale de la matiére sonore qui en
résulte. Il s’agit de la répétition et de I'improvisation.

La répétition symbolise ici I'unité, I'immuable et I'universel, mais aussi les valeurs durables, les cycles
des faits et des phénomenes, ainsi que leur permanence. Elle représente aussi I'assurance et I'éternité. Elle est
dynamique et son réle double : vecteur idéologique par sa valeur symbolique, facteur musical par sa valeur
technique et esthétique.

A ce titre, elle souligne et éclaire la portée et la force des éléments mobiles issus notamment de
I'improvisation. Elle favorise I’épanouissement d’une vie faite de fluctuations, de coloris sonores et de
perturbations de tout ordre. Esthétiquement, son dynamisme stimule I'imaginaire tout en orientant les
exécutants dans leur discours. Elle permet en méme temps aux éléments mobiles (motifs mélodiques et rythmes
changeants) de se fixer et de laisser leurs traces dans la mémoire des auditeurs. Aux nappes sonores périodes et
cycliques récurrentes, elle est élément d’unité, de permanence et d’universalité, qui permet également aux
identités ponctuelles de se révéler.

Quant a I'improvisation a I’africaine, elle est un élément métabolique qui traduit la mobilité, la dextérité,
la virtuosité, mais surtout I'originalité, la maitrise et I'affirmation de soi, ainsi que le savoir-faire du musicien. Elle
est le fruit d’une expérience certaine. Elle reléve de I'évolution des choses et de leur transformation dans I'espace
et dans le temps. Par elle, I'étre s’affirme, et par la répétition, il s’assagit. La maitrise de ces deux principes
permet, symboliquement, a I’hnumain de progresser sur la voie des Anciens, la tradition, sur la voie des ancétres
et de rentrer in fine dans I'éternité, dans I'univers des dieux. La musique est toujours la pour I'y accompagner.

En cela, 'improvisation n’est donc pas ici le fruit d’un acte d’une simple intuition bien ordonnée. Elle
reflete plutét un mode de pensée social, un facteur de manifestations des talents et de la dextérité de
I’expression musicale. Elle est aussi motrice d’une "parole musicale" librement exprimée par un exécutant, ce,
en cohésion avec les autres parties du groupe. Elle permet a une pensée individuelle de s’extérioriser avec une
liberté contrélée, consentie dans le respect des régles régissant I'organisation d’un fait musical commun. La
spontanéité de tissage, d’éléments variés qui en découlent, est fondée sur I'équilibre entre le répétitif et le
variant, dont le fonctionnement est sous-tendu par diverses interdépendances sous-jacentes. L'improvisation
participe en outre a la théatralisation du fait musical effervescent.

Qu’en est-il alors chez les Bushinengé? Qui sont-ils?

VARIATIONS 2. LES BUSHINENGE DE GUYANE: SINGULIERE EPOPEE D'UN PEUPLE AFRO-
AMAZONIEN

Les Bushinengé sont une des recompositions de divers peuples issus des esclaves africains aux XVIe-XVII®

siecles en Amérique. Leur histoire et leur origine s’inscrivent dans le cadre plus générale du drame qui ébranla le
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monde esclavagiste d’habitation et plantation, monde qui avait conduit a I'incroyable épopée que le systeme
sous-jacent avait alors entreprit sur le continent américain.

Ce systeme est a la base des reformulations des identités voire des humanités désormais créolisées.
Concernant des milliers et des milliers de Noirs asservis, il a modifié les conditions de leur existence. Alors
courbés sous la misére esclavagiste, ici et 13, les Marronnés leverent leur téte et interrogérent leur destin pour
recouvrer la liberté et tout ce qu’elle sous-tend. C'est ce qui se passa notamment pour les Bushinengé en
Amazonie, sur les Plateaux des Guyanes.

Avant de marronner des plantations de la Guyane hollandaise (actuelle Surinam), puis de se constituer
plus tard en communautés ethniques bushinengé dans la forét de I'intérieur, entre autres, sur les deux rives des
fleuves Maroni, Lawa et Tapanahoni, les premiers Marrons étaient des esclaves qui vivaient auprés de leurs
maitres, majoritairement dans les plantations.

Leurs sociétés recomposées et déterritorialisées ont été formées pendant la période de I'esclavage. Ce
fut a partir des mélanges ou des hybridations de différents apports (européens, a travers la culture des planteurs
esclavagistes, africains par les esclaves et amérindiens, grace aux autochtones). Ce sont des mélanges et
hybridations qui se sont faits a des degrés variés, ce, selon les groupes d’individus concernés et 'ampleur de la
colonisation subie, mais aussi selon le territoire qu’ils occupaient, ou ils s’épanouissaient, ainsi que I'ampleur de
leur inventivité.

La constitution en organisation ethnique se fit progressivement jusqu’a atteindre six groupes majeurs
actuellement : Aluku ou Boni, N’Djuka ou Bosches et Paamaka a I’Est, Saamaka, Matawai et Kwinti a I'Ouest® des
rives de fleuves précités.

Physiquement et mentalement, les Bushinengé ont conservé davantage des cultures de leurs origines
africaines que ceux de leurs maitres. Voila, entre autres, pourquoi on les considére depuis longtemps comme
étant les dépositaires privilégiés des cultures les plus africaines de I’'hémisphére occidental (les Amériques).

Qu’en est-il de leurs cultures musicales ?

VARIATIONS 3. LA CULTURE MUSICALE TRADITIONNELLE BUSHINENGE: PENSEE, CONCEPTS ET
ENJEUX

Les cultures musicales bushinengé sont le fruit des fusions et des transformations de divers échanges
culturels, faites dans la continuité-discontinuités, a travers un processus historique oscillant entre les
soubassements de I'esclavage, les réminiscences culturelles africaines et les fondations nouvelles de leurs
sociétés et de leur liberté. En effet, de nouvelles interactions et adaptations, entre esclaves de diverses origines
africaines, initialement mélangés par les maitres dans leurs plantations ou se fusionnant au cours de leur fuite

desdites plantations, ont permis de singuliéres recréations, notamment culturelles. Celles-ci auront pour

1 Notons aussi que, selon la propre prononciation des peuples concernés, Paamaka et Saamaka correspondent aux dénominations
actuellement répandues de Paramaka ou Paramaca et de Saramaka ou Saramaca, traduites dans des ouvrages par les missionnaires et les
premiers chercheurs occidentaux. N’djuka s’écrit également Djuka, Ndjuka ou Ndyuka.
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fondement l'intériorisation des traditions de leurs ancétres, résistant ainsi a la déculturation par la culture du
maftre qui visait alors a leur faire perdre ainsi leur identité premiére.

Dans ce cheminement, la culture musicale sera, non seulement un élément de résistance, mais surtout
constituera une énergie de I’'homme bushinengé dans sa triple réalisation : humaine, sociale et identitaire. Elle
contribuera a I'épanouissement de leur identité, de leur humanité et de leur spiritualité. A ce propos, et a I'instar
des Subsahariens, les Bushinengé congoivent la vie, et ce qu’elle sous-tend, comme une somme des choses, des
faits et des phénomeénes sacrés.

La richesse culturelle des Bushinengé est donc a I'image, a la fois, du fond culturel tres varié de leurs
ancétres, issus de différentes régions africaines, et de leur génie propre. Ils ont eu I'habilité a intégrer des
éléments de traditions musicales variées et a les adapter aux besoins de nouvelles sociétés qu’ils édifieront au
fil de temps en Amazonie.

Comme dans I'Afrique traditionnelle, leurs musiques sont partout tissées dans la trame sociale du
quotidien, en rapport avec les univers naturel et surnaturel. La culture qui en découle se rattache au plus pres
des activités spécifiques pratiquées dans des moments, des circonstances et des contextes sociaux assez bien
définis.

Aussi trouve-t-on, chez les Bushinengé, des musiques en lien avec les activités sociales, dont les chants
de métiers, rythmant entre autres le travail de la terre, des constructions de maisons, de pirogues, la navigation,
la péche, ou la réalisation des durs labeurs exécutés communément voire individuellement, sans oublier les
musiques de divertissement.

Dans le domaine spirituel, diverses musiques cérémonielles et rituelles sont pratiquées, accessibles a
tous ou a un nombre restreint de personnes, ce, en fonction des circonstances et des contextes (allant de la
naissance au déces ou, notamment, pendant les rites de guérison et les prieres journaliéres, pratiquées par des
guérisseurs et des prétres ou officiants).

Pendant les cérémonies, certains chants de divertissement et de métiers peuvent étre exécutés a titre
évocateur d’une situation donnée. Il en est ainsi, lors du puu baaka par exemple, avec la pratique du fon ken ou
extraction du jus de la canne a sucre broyée dans une auge de bois, faite tot le matin ou au coucher du soleil.
Tandis que, au petit matin, on réalise le fon alisi ou pilage exceptionnel du riz dans un mortier, pilage dédié a la
circonstance. Je passe sur les longs détails de ces deux pratiques. Notons toutefois que c’est pendant la
cérémonie de levée de deuil puu baaka que I'on exécute toutes sortes de musiques et de chants traditionnels,
dont ceux relatifs aux abattis ou travaux agricoles et itinérants sur brdlis.

Du reste, les musiques, qui président aux rites funéraires booko dei et celles de levée de deuil puu baaka,
donnent lieu aux manifestations artistiques cérémonielles bushinengé par excellence, nommeées pee. La musique
et les danses de ces manifestations sont des résultantes de grandes danses organisées jadis par les esclaves des
plantations du Surinam, depuis le XVII¢ siécle.

Sur le plan instrumental, de nombreux instruments de musique qui, a I'époque agrémentaient ces

manifestations, ne sont plus utilisés de nos jours par les Bushinengé. C’est le cas de certains cordophones, tels
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que le luth et I'arc musical monocorde?, ainsi que les aérophones trompes ou le lamellophone sanza. Seuls les
tambours ont significativement été préservés, bien que certaines de leurs anciennes variantes ne soient pas non
plus d’usage aujourd’hui.

Les instruments majeurs des musiques bushinengé traditionnelles sont, actuellement, les
membranophones, avec diverses variétés de tambours. S’y ajoutent, entre autres, la planche en bois kuakua, les
hochets chacha et les sonnailles kawai. On utilise de moins en moins la flite en bambou qui, du reste, est
davantage remplacée par la fllte a bec moderne, tandis que le pluriarc et la sanza sont d’usage plutét rare. Je ne
m’attarderai pas non plus sur les détails de chaque instrument, et n’en reléverai que quelques singularités
significatives, musicales ou extra-musicales.

Concernant les usages instrumentaux, dans un pee puu baaka ou booko dei, la cérémonie se structure
avec de la musique accompagnée aux tambours. Ces instruments comportent des dénominations souvent
évocatrices de leurs roles et de leurs usages. Chez les Boni, N'Djuka et Paamaka, par exemple, on utilise
particulierement trois membranophones : le gaan doon, grand tambour ou tambour-maitre, joue techniquement
la partie solo, basée sur de I'improvisation. C'est lui qui tient le discours musical a valeur de paroles, et de son
langage résulte ce que je nomme le verbe musical, comme c’est le cas en Afrique subsaharienne. Les Bushinengé
nomment ce langage apinti tongo ou langue apinti; j'y reviendrai. Le pikin doon, ou petit tambour, est
I’'accompagnateur. Il exécute des motifs en ostinatos servant de référent au solo pour son libre expression. Quant
au tun, il marque la pulsation et le tempo. Il est le référent métronomique de I'ensemble orchestral et sur lequel
se cale le jeu des deux autres tambours. Il joue le role de chef d’orchestre. Toutefois, le tun peut également jouer
des rythmes encore plus complexes dans certaines formes de pee ou cérémonies, comme dans le sebikede, le
pudja ou I'atompai. Dans ce cas, il n’est plus alors le tun, tambour métronomique, mais devient plutét le tambour
sacré adompai. Du reste, le tambour gan doon connait aussi ce changement de double statut et réle a la fois
musical et extra-musical. Dans certaines circonstances, lorsqu’il est joué seul, il devient le tambour sacré nommé
apinti doon.

L’Apinti est un langage singulierement codé, qui rappelle le verbe musical africain. Ici, il est d’essence
exclusivement sacrée et rituelle. Par ce vocable, on désigne a la fois la musique et le concept extra-musical sous-
jacent. C’'est tout autant une double langue musicale. En effet, ses sonorités instrumentalement codées sont
assimilées a une voix, a un parler sacré, nommé apinti tongo (langue apinti). Son langage technique reléve, lui,
d’une parole instrumentale, expression langagiére spécifiquement musicale, produite par l'instrument de
musique lui-méme, I'apinti doon. Ce double langage apinti est utilisé dans des contextes et des circonstances
tres variés, notamment pendant les cérémonies rituelles ou avant toute manifestation culturelle traditionnelle
d’envergure. Il perd la dénomination apinti, lorsqu’il n’est qu’un ordinaire code musical, destiner a guider les pas
de danseuses et de danseurs lors d’un divertissement, par exemple. Il devient alors un des éléments communs

du verbe musical.

2 e dernier représentant bushinengé a pratiquer le pluriarc a 3 cordes, papa ANELI est décédé en 2016.
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La technique musicale apinti est, en outre, un procédé particulier de communication entre ’homme, les
divinités, les forces de la nature et les Ancétres. Aussi est-elle un langage de priére qui, souvent, sert de prélude
nécessaire notamment a la pratique de certaines cérémonies.

Pour I’Apinti Man, le pratiquant, il nécessite un long et ardu apprentissage, pendant lequel doivent étre
mémorisés de longs textes et formules rythmiques spécifiques, recus des esprits ou inspirés par eux.

Quant a l'idiophone kuakua, c’est une longue planche en bois que percutent, en méme temps, plusieurs
musiciens (jusqu’a six voire plus quelquefois), munis de deux baguettes a I'aide desquelles chacun jouent un
rythme différent des autres, et I’ensemble produit une polyrythmie référente du songé [lire songué], seul genre
musical bushinengé dans lequel est utilisé cet instrument.

Les sonnailles kawai (kaway), portés autour des chevilles par les danseuses et danseurs, soulignent la
rythmique de leurs pas de danse marqués de facon cadencée sur le sol. Leurs tempos servent de repéres aux
mouvements du corps, dont I'élégance gestuelle des bustes et des bras ajoutent a la richesse de I'ensemble
chorégraphique, mais aussi a I'esthétique générale de la performance.

Quant aux genres et styles musicaux bushinengé, ils sont divers et variés. Dans le cadre de grandes
cérémonies, comme le puu baaka, quelques genres sont structurés en une suite de danses, de chants et de
contes.

Pendant cette cérémonie, le conte mato, constitué de récits et de chants, parfois ponctués des
tapements de mains et des cris de toutes sortes, est un ensemble des récits d’histoires souvent humoristiques.
Ils aboutissent a des chants et des interventions des tambourinaires alliés a la foule pour répondre au propos
précédemment conté. C'est un moment de tres forte ambiance, outre les récits et la musique, fusent de toute
part cris et rires. Le tout peut étre ponctué de coup de feu tirés en I’air en I’honneur du défunt, puis la musique
reprenant le droit, monte jusqu’au paroxysme, avant que les tambours ne se taisent temporairement et laissent
place a de nouveaux contes qui conduiront a d’autres chants et danses, toujours dans une ambiance dynamique.

En scéne des conteurs traditionnels talentueux rivalisent au milieu d’'une foule des gens de tout age,
hommes et femmes, rassemblés sous I'abri mortuaire, a la lueur d’une lanterne. Les mato sont aussi pratiqués
par des membres d’une famille : Anciens et jeunes partageant alors des lecons de vie et des moments de
convivialité autour d’un feu de bois et autres friandises.

C’est par un conte spécial, que je nomme mato-prélude, de style rigoureux dans le principe, mais de
forme libre dans sa réalisation, une création riche en originalité et en nouveauté, que débute tout puu baaka ou
booko dei pee, toujours tard, la nuit.

Dans la suite musico-chorégraphique cérémonielle, le mato est toujours suivi de susa. Cette danse
acrobatique met aux prises un danseur a un autre rival. lls entrent en compétition, chacun essayant le bon
mouvement, le bon geste chorégraphique, qui doit étre produit au moment opportun, pour triomphé de son
adversaire. A l'origine, susa fut une danse guerriére ou de repérage des futures guerriers. Actuellement, elle
présage également le combat de vie que meéneront les membres de la communauté pendant leur existence dans
ce bas monde.

A la suite du susa, vient le songé [songué], également nommé agankoi, dans sa forme strictement

sacrée. Le songé est un genre musical dansé a la fois par les hommes et par les femmes, nouant des sonnailles
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kaway autour de leurs chevilles. Ici, un chanteur principal stimule la foule par quelques formules mélodico-
rythmiques virtuoses, auxquelles répond le choeur par un theme simple et répétitif. Le changement ou le
maintien de mémes pas de danses sont dirigés a I'aide du langage codé ou du verbe musical du tambourinaire
principal, langage musicalement codé que j'ai précédemment explicité.

Selon la cérémonie pratiquée, le songé peut étre précédé ou suivi d’'une séance des chants
originellement consacrés aux femmes, séance a laquelle participe également les hommes aujourd’hui. Il s’agit
d’awawa, initialement une spécificité des femmes aluku, n’djuka et paamaka. Par ces chants, sans
accompagnement instrumental, on exprime ou évoque des tensions qui existent entre femmes et hommes dans
la société. Ony exprime aussi toutes sortes de sentiments et d’émotions. En une joute musicale, les protagonistes
rivalisent d’imagination, pour chanter une critique, une insulte ou clamer sa révolte ou encore proférer tout
autre propos humoristique, etc. Tout le monde a droit a la parole et aux répliques, faites dans une ambiance
artistiquement bonne enfant, en toute jovialité.

Aprés le songé, la danse awasa cloture ordinairement cette suite des danses, chants et contes
cérémoniels de booko dei et de puu baaka. Art traditionnel de chants et de danses n’djuka, paamaka et aluku,
I'awasa consiste en une démonstration chorégraphique virtuose et stylisée. Ici les danses sont rythmées aux
tambours ponctués de bruissements des sonnailles kaway que font résonner les pas des danseurs.

Bien que mixte, la pratique de I'awasa reléve, en principe, du ressort des femmes. En revanche, une
communication particuliere sous-tend le jeu musico-chorégraphique de différents protagonistes en présence :
musiciens (tous hommes) et danseurs (hommes et femmes par ailleurs chanteuses majoritairement).

Sur scéne, s’instaurent deux dialogues entre les musiciens, les danseurs et les danseuses et/ou
chanteuses. Le premier débute par un chant responsorial. Par un jeu de question-réponse, la chanteuse
principale, portée souvent par d’exceptionnels vibratos du gosier ponctués de glissandos, interagit avec le chceur
des chanteurs-danseurs qui lui répondent sur le méme ton. Ce chceur, souvent homophone (méme voix), est
parfois hétérophone (méme mélodie exécutée par des voix de registres différents). Le second dialogue se
déroule entre les danseurs des deux sexes (en alternance ou simultanément) et les tambourinaires Doon Man, a
travers le jeu d’échange doublement codé : musical d’une part, et gestuel chorégraphique de I'autre. Aux sons
des tambours, danseuses et danseurs s’exécutent en scandant la musique, tout en demeurant attentifs au
discours du tambour-parleur, qu’est le gan doon. En prélude, celui-ci, énonce une formule rythmique codée, qui
leur est intelligible, leur demandant : « étes-vous préts ? ». Eux lui répondent, également en code, plutét par de
la gestuelle chorégraphique, boli wata ou secouement des pieds exécuté bien a propos. Les danses font en
position accroupie (tiotio ou diokoti). Pour la pratique d’awasa, les corps des danseurs s’orientant le plus prées
possible du sol, d’ou I'expression consacrée : paata awasa, se baisser pour danser I'awasa.

C’est donc par diverses formules rythmiques codées que le tambour principal appelle, spécifiquement,
le ou les danseurs a entrer ou a sortir de la scene. Il guide également ainsi les différents pas de leurs danses ainsi
que leurs mouvements sur scéne.

Outre les puu baaka et booko dei pee, il existe un certain nombre d’autres pee ou cérémonies
strictement rituelles. Leurs pratiques sont dites obia pee. J'en reléve ici uniquement des éléments substantiels.

Chacune des pee donnent lieu aux musiques et danses associées a sa dénomination et a son caractére. Ces usages
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rituels sont directement liés aux pratiques magico-religieuses, en rapport avec la nature et le monde des dieux.
Cela implique une communication particuliére, avec des divinités et autres forces spirituelles, dont les ancétres,
a travers toutes sortes de priéres, de chants et de danses bien appropriés.

Parmi les principes de base a retenir, notons que les obia sont des expressions et phénoménes de
I"'univers supra-humain avec lequel 'homme bushinengé demeure sans cesse en adéquation, et dont il lui
convient de se concilier les puissances. Ces expressions ont pour vecteurs, notamment des divinités, dont les
Obia Man ou pratiquants d’obia se servent la puissance. Celle-ci leur permet, entre autres, d’agir ou d’avoir une
certaine emprise sur leurs semblables. En méme temps, par ces puissances spirituelles, ils vivent aussi en osmose
avec la nature, afin de mieux la connaitre, mieux agir sur elle, et donc mieux I'exploiter au profit des hommes
dans la société, sous forme de remédes notamment. En vue de ces rapports et interactions, entre les Obia Man
et les étres de I'univers supra-humain, diverses danses et musiques sont nécessaires. Elles accompagnent toutes
sortes de cérémonies et de pratiques essentiellement rituelles.

Dans le cadre du marronnage des Bushinengé, obia fait aussi référence a tout geste qui libére I'individu
asservi. Pour eux, c’est ce geste-puissance divine, qui les libérait du mal et de I'adversité qu’engendrait alors la
servitude. Au sens large du terme, obia serait une énergie qui délivre tout étre humain de chacune de ses
douleurs et de ses tracas de la vie. C'est, en somme, une force de restitution ou de reconstruction des choses
bonnes. Elle porte réparation aux causes des faits et aux maux subis par I’homme dans sa vie.

Les Anciens bushinengé disent que, par I'obia, 'homme est censé amplifier sa dimension intégrale
d’étre-dieu, le rendant résistant aux défaillances humaines, tout en donnant du sens a son existence. Par ce biais,
« I'Obia Man est relié a la plante et a la terre ». Ces propos soulignent qu’il est en osmose avec la Nature, dans
I’exercice de sa « science » sacrée, dont il est le garant vis-a-vis de son peuple.

Parmi les obia pee ou cérémonies rituelles, Papa gadu pee ou Kodu gadu pee (parfois dit vodu [vodou]
pee) honore les divinités serpents. Pour I'agrémentation de sa musique, on ajoute aux résonances des tambours
déja indiqués (gan doon, pikin doon et tun), le grondement retentissant de I'agida, long tambour de deux métres
et demi de longueur ou plus. Les Saamaka utilisent deux tambours, male-femelle, nommés maa doon et paa
doon (tambours mere de moyenne taille et pére, on ne peut plus long que le précédent, leur taille pouvant
respectivement atteindre 1m50 et 2m). Sacré, 'agida est le tambour-maitre, doté d’une forte symbolique en

tant "qu’étre culturel". A ce titre, il représente soit une divinité, soit un ancétre, soit encore un héros de la
communauté. Voila pourquoi on confére a ce tambour une identité et une voix avec tout ce que cela comporte.
Il exécute ici la partie principale, aux formules spécifiquement codées, pour communiquer avec les esprits des
divinités qui viennent, pendant la performance, posséder quelques danseurs.

Quant aux Apuku, esprits de la forét, ils sont célébrés a travers des danses et des musiques, avec des
tambours autres que ceux de Papa gadu pee, tambours moyennement longs, auxquels on ajoute le hochet
chacha sacré qui, selon la circonstance, peut étre utilisé seul, accompagnant alors chants et danses, ponctués
des frappements de mains. Il importe de noter aussi que, chez les Bushinengé traditionnalistes, le chacha
accompagne pratiquement tous les chants rituels.

L’obia pee Kumanti est dédié aux forces et divinités spécialistes de la guérison et de la protection contre

toutes les formes de blessures physiques, en particulier celles pouvant étre causées par des armes blanches ou
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des armes a feu. Ce seraient ces divinités et forces de la nature qui auraient fourni pareille protection aux
Marrons, pendant I'esclavage, dans leurs différents combats guerriéres contre leurs différents ennemis, apres
leurs évasions des plantations. Les trois fameux tambours gaan doon, pikin doon et tun), auxquels on adjoint le
hochet chacha, ainsi que la cloche métallique gengen sont nécessaires pour la pratique du kumanti. Des
survivances instrumentales africaines, jadis utilisés dans le Kumanti et le Kwadjo pee, on compte le pluriarc
agwado (souvent a 3 cordes), qui était encore pratiqué jusqu’il y a peu (en 2016), par Monsieur ANELI, depuis
décédé, a Maripasoula. Lors de ces deux cérémonies rituelles, cet instrument se pratique en solo.

Quant au Wenti pee, il concerne les divinités de I'eau, porteuses de richesses et de protection contre les
dangers des eaux, tandis que I’Amanfu est le rituel sur les divinités de feu, a I'occasion duquel on pratique la
danse du feu.

Outre les obia pee traités, il existe d’autres genres sacrés, comme le tuka, danse rituelle pour le
divertissement et de contrdle de I'esprit du ou de la défunt(e). Ce genre n’est pratiqué qu’au cimetiere, avant la
pose du cercueil en terre. Cette musique permettrait de les maitriser, en les accompagnant avec des
réjouissances, I'esprit de mort étant ici jugé comme potentiellement dangereux. C'est pourquoi le tuka n’est
jamais pratiqué hors contexte. Il I'est toujours en situation. Il en est de méme du sanga qui n’est pratiqué que
lors de I'enterrement d’un meurtrier. Ici c’est une sorte de priere musico-chorégraphique adressée aux esprits
pour leur demander d’éloigner définitivement du monde des vivants I'ame du meurtrier ou de la meurtriére en
question. En tant que priere musicale, le sanga est, en outre, la priére adressée aux esprits qui prennent
possession les corps humains et les conduisent a la transe. Outre le tuka et le sanga, kwadjo est le genre qui sert
également pour les rites de la mort, pendant le booko dei, ce depuis le déces, jusqu’a la veillée et I'enterrement
du défunt ou de la défunte.

Pour conclure sur les musiques et danses cérémonielles et rituelles, retenons qu’actuellement, les
genres alors pratiqués dépendent davantage des circonstances, comme les obséques ou la levée de deuil, avec
le booko dei pee et le puu baaka pee, cérémonies pendant lesquelles se pratiquent également des rituels
spécifiques. Leur célébration donne lieu a la manifestation artistique par excellence des Bushinengé.

Dans le domaine du divertissement musical traditionnel, outre le songé, I'awasa, déja évoqué, il existe
la musique de fl(te tutu des Aluku notamment. De nos jours, ils ne fabriquent quasiment plus cette traditionnelle
flite en bambou, mais utilisent davantage la flite a bec de fabrication occidentale, pour y jouer des airs de leur
golt musical. Initialement, les jeunes gens bushinengé jouaient a la fl(te tutu pour courtiser les jeunes filles, ou
alors elle était utilisée pour communiquer entre les navigants de deux embarcations sur le fleuve.

Chez les Saamaka, Matawai et Kwinti, le seketi est 'un des divertissements musicaux les plus prisés. Le
vocable désigne a la fois les chants prosodiques et la danse qui traitent principalement des sujets sur 'amour et
I’'amitié, chants a travers lesquels on exprime divers sentiments et émotions, une relation particulierement
passionnée entre les individus de la société. Par ce moyen, les chanteuses peuvent aussi insidieusement attaquer
une personne considérée comme leur ennemie spécifique, ou faire part du désespoir personnel ou encore
aborder une quelconque difficulté de la vie quotidienne. En outre, on y traite aussi bien la solitude que la
pauvreté. D’une fagon générale, les chants seketi sont souvent improvisés. Aussi les compose-t-on

instantanément, en étant adaptés aux circonstances, a I’état émotionnel ou sentimental des personnes qui les
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réalisent. Bon nombre de ces chants sont créés pendant des moments solitaires (en pagayant une pirogue, en
récoltant du riz ou le manioc ou en s’affairant a une tache ménagére, par exemple).

De style responsorial, un(e) soliste dialogue avec le reste de la foule qui constitue le cheeur, dont les
membres se tiennent alignés en demi-cercle, le buste du corps penché vers le sol. Les frappements des mains,
aux battements réguliers, servent d’appui d’accompagnement a chaque chant. Seketi est une pratique
essentiellement féminine, méme si des hommes s’y adonnent partiellement.

L’équivalent de seketi est le lonsé ou lonsei. Ce sont des chants et danse de divertissement, également
pratiqués pendant les moments des détentes de grandes cérémonies (rituelles ou non). Originellement, le lonsé
est une ancienne danse récréative des N’Djuka. Elle s’exécute en couple, homme et femme se tenant face a face.
Musicalement, le chant lonsé peut étre de rythme libre et comporter de grandes envolées mélodiques
ornementées des vibratos du gosier, avec de longs glissandos en tremolo d’une grande expressivité a la fin. Ici
des passages rythmés librement alternent avec ceux rythmés régulierement en différentes carrures répétitives,
tenues par I'accompagnement des tambours pikin doon et tun, dialoguant avec les improvisations solos du gaan
doon. La partie rythmée métronomiquement peut ne pas comporter ou alterner avec des passages de libre
exécution.

Du /lonsé est né I'actuel aleké, un genre tradi-moderne de divertissement pratiqué initialement par les
jeunes Aluku, N’djuka et Paamaka. Le chant aleké est instrumentalement rythmé a I'aide de trois grands
tambours (de prés 70 cm a 1 m voire un peu plus) congus sur le modele des gaan doon, pikin doon et tun, auxquels
s’ajoutent une grosse-caisse, le djaz, a double membrane plutét en tissu, et sur lequel on frappe a I'aide d’une
mailloche en bois rembourrée. Le djaz sert harmoniquement de partie basse a I'orchestre. Une cymbale et des
hochets chacha complétent la panoplie de I'instrumentarium de I'aleké. La version la plus moderne de I'aleké est
nommeée bigi poku. A I'orchestre de base, on ajoute des guitares électriques, ainsi que le synthétiseur ou le piano
électrique.

Dans l'aleké, les jeunes Bushinengé parlent des changements de la vie moderne a I'occidentale que subit
leur société et ce qu’il en découle en bien ou en mal. lls y traitent, en outre et de fagon singuliere, 'amour, mais
aussi divers sujets se rapportant a leurs traditions. D’autres jeunes s’en servent pour exprimer et témoigner de
leur foi chrétienne.

Outre l'aleké des jeunes Aluku, N’djuka et Pammaka, les jeunes Saamaka, Kwinti et Matawai pratique
plutot le kawina.

En langue saamaka, le mot kawina signifie vibration, ce qui vibre ou fait tressaillir ou encore frémir
I’étre. Musicalement cela se résume a « ¢a va vibrer », au sens large de I'expression. On désigne ainsi un
divertissement musical animé et d’essence traditionnelle. Il a pour origine I'un des anciens divertissements
d’adultes saamaka, le djansi. Cette danse traditionnelle encore rarement pratiquée aujourd’hui, agrémente les
festivités, comme le mariage, mais surtout les moments particuliers des booko dei tenus pendant la premiere
semaine du décés d’'un(e) membre de la communauté et pendant la fameuse levée de deuil puu baka. Pour
inventer leur kawina, les jeunes imitero le djansi, puis I’ont fait évoluer et y ont introduit des éléments de styles
d’influences extérieures, en particulier du kaséko surinamais, a ne pas confondre avec le kaséko des Créoles

Guyanais.
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La version moderne du kawina est appelé Kaskawi, dont I'orchestre traditionnel est enrichi d’une
guitare et d’'une basse électriques, ainsi que d’une batterie, d’un synthétiseur et méme d’un orgue électrique.
Comme pour I'aleké, les sujets abordés dans le kawina sont divers et concernent particulierement les faits de
société, le theme d’amour ainsi que les sujets liés aux conséquences de la vie occupent une place de choix.

Que conclure sur la culture musicale afro-amazonienne des Bushinengé de la Guyane francaise, que je

viens de traiter ?

CODA: ENJEU ET INTERET DE LA CULTURE MUSICALE BUSHINENGE

L’examen attentif de la culture musicale bushinengé démontre que cette culture est surtout écho et
miroir de ’homme dans sa triple réalisation : humaine, sociale et identitaire, a travers des connaissances et des
savoir-faire, pour I’épanouissement de son humanité et de sa spiritualité. Elle participe aux formations
identitaires et sociétales. Elle est tout autant élément de résistance, contre les maux de la vie. Nous I'avons vu,
de I'ensemble des pratiques rituelles et magiques évoquées résulte une double culture, matérielle et
immatérielle intimement liées et qui, par ailleurs, offre un grand intérét pour I'approche des relations historiques
et symboliques entre différentes ethnies composant les Bushinengé guyanais, en I'occurrence, Aluku, Djuka,
Paamaka, Saamaka, Kwinti, Matawai et trés récemment Kotika, ainsi que le ressourcement culturel africain qui
en fonde I’héritage.

La pratique de leurs musiques (chants et de danses) est adaptée a toutes sortes de contextes et de
circonstances de vie ; en s’inscrivant dans le temps et les espaces sociaux par ailleurs assez bien définis. Ici,
comme en Afrique subsaharienne, la musique est art et culture de vie. Elle est donc partout tissée dans la trame
sociale du quotidien. C'est un élément moteur qui régule un ensemble de relations complexes, riches en
symboles autant qu’en significations, concernant les rapports des vivants entre eux, entre les vivants et les
ancétres, entre les humains et les divinités, entre les humains et I'environnement naturel. Ici, la musique
participe a I'expérience humaine, traduisant I'ordre de vie intérieure, mais également au processus de la
construction de I'étre et de la vie humaine, tant sur le plan physique que moral ou métaphysique.

Sur la base de cette conception, des instruments musicaux (voix comprise) ne sont nullement pensés ici
que dans leur simple nature organologique, acoustique et technique. lls le sont aussi dans des relations de
représentations ou de symbolisation multiples. Ceux de musique sacrés sont méme relevés au rang d’"étres
culturels”, équivalents symboliques des humains et des esprits d’ancétres ou de divinités. Dans les faits, certains
de ces instruments musicaux sont males ou femelles, petits, grands ou pére, mere, ou porte la dénomination
d’un rituel sacré. Comme en Afrique subsaharienne, leur sonorité vaut donc la "voix", la "parole", des
personnages qu’ils symbolisent, et ont une double valeur réelle et symbolique.

Si I’héritage africain demeure dans leur principe de base, les cultures bushinengé résultent surtout du
génie créateur des esclaves Marrons et de leurs descendants qui, au fil des siécles, et dans leur nouvel
environnement, ont su re-contextualiser, recomposer et produire, tout en la vitalisant, une culture musicale
originale, fondamentalement amazonienne d’essence africaine ; une culture exprimant I'ame de chacun de leurs

groupes ethniques, une culture-chant de I’'humanité partagée.
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Resumo: No presente painel abordamos o impacto dos desenvolvimentos
recentes no campo da tecnologia da informagdo nas praticas criativas
musicais na Amazoénia. A discussdao abrange tanto as novas aplicagbes no
cotidiano do fazer musical dentro dos ambientes institucionais, quanto o
aproveitamento de espacos previamente ndo explorados para o fazer
criativo-musical. Entre as iniciativas originadas na Amazo6nia com potencial
de ampliacdo para uso em diversos campos do conhecimento musical,
destacamos os conceitos de atraso e a criatividade musical cotidiana,
propondo o design oportunista como uma das estratégias vidveis para
enfrentar os desafios do fazer musical no contexto amazénico.

Palavras-chave: Praticas criativas. Tecnologia musical. Mdusica ubiqua.

Amazonia.

Abstract: We discuss the impact of recent developments of information
technology on creative music practices in the Amazon region. The discussion
encompasses the new applications in everyday music making within
institutional contexts and the creative usage of previously unexplored
venues. Among the initiatives originated in the Amazon with potential for
expansion to other fields, we highlight the concepts of slowness and
everyday musical creativity, proposing opportunistic design as one of the
viable strategies to face the Amazonian challenges for creative music
practices.

Keywords: Creative practice. Music technology. Ubiquitous music. Amazon.

1. INTRODUGAO

A aplicacdo de tecnologia nas praticas musicais na Amazonia é usualmente vinculada ao campo
da musica comercial. Como fenémeno social, as praticas musicais comerciais contribuem para a
divulgacdo de avangos cientificos e tecnoldgicos que tém origem em outros ambitos da produgdo de
conhecimento musical. Existe, portanto, uma defasagem entre a produ¢do de ponta em pesquisa
musical sustentada por tecnologia e o que o publico leigo entende por aplicagdo musical das
ferramentas tecnoldgicas. Um dos objetivos da proposta articulada no presente painel é fornecer um

panorama das contribuicGes recentes da pesquisa musical para as praticas criativas, na tentativa de
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reduzir a brecha entre a producdo de conhecimento nas praticas criativas na Amazonia e a divulgacdo
e popularizacao do uso de tecnologia musical.

Outro aspecto problematico é a caréncia na troca e na articulagdo permanente entre os
pesquisadores vinculados a regido Amazobnica. Observamos, por um lado, a falta de citacOes e de
integracdo das pesquisas realizadas por grupos luséfonos por parte dos académicos vinculados a
instituicdes hispano-falantes e vice-versa. Por outro lado, com exce¢do do Congresso da ANPPOM, sdo
poucos os espac¢os no Brasil que incentivam a troca entre as subareas da pesquisa musical. Portanto,
apesar da crescente demanda de apoio tecnoldgico nas propostas educacionais, ethomusicoldgicas,
musicoterapéuticas e na cogni¢cdo musical, a aplicacdo do conhecimento gerado pelas praticas criativas
ainda é insuficiente. As discussdes iniciadas no ambito do SIMA 2015 e do SIMA 2016 podem
eventualmente fomentar desdobramentos em projetos de colaboracdo e troca entre as instituicoes
amazobnicas de pesquisa. Nossa proposta é dar continuidade a essas discussGes, focando as
contribuicdes decorrentes da pesquisa nas praticas criativas.

Serd que existe demanda para aplicacbes da pesquisa produzida no ambito das praticas
criativas na regido Amazonica? Numa revisdo da producdo etnomusicoldgica no Para, Barros (2011)
indica o aspecto tecnolégico como sendo um dos principais eixos desse campo. As “prdticas musicais
em situagdes de transformacdes e [a] utilizacdo de novos canais de difusdo, transmissao, criagdo e

III

recepcdo musical” envolvem abordagens que impulsionam a inovacdo através do desenvolvimento da
pesquisa tecnoldgica (BARROS, 2016, p. 43). Um aspecto a ser destacado é o fomento a praticas
culturais sustentdveis ou a praticas que ajudem na redugdo do impacto negativo da utilizacdo dos
recursos naturais locais. As propostas de reaproveitamento de hardware (FLORES et al., 2010; VIEIRA
et al., 2012), de adogdo de padrdes abertos de desenvolvimento de software (Lazzarini et al. 2014), e
de reutilizagdo de tecnologias existentes (BESSA et al., 2015; KELLER et al., 2011) - como é o caso do
uso dos navegadores web como ferramentas musicais - podem contribuir no estabelecimento de
estratégias sustentaveis de suporte para a pratica musical. A discussdo de Barros (2011: 43) aponta
uma “oferta timida de ag¢des focalizando a pesquisa em musica e maiores proje¢des em temas como
sustentabilidade, desenvolvimento e afins”. Ao colocar a sustentabilidade tecnolégica como objetivo
a ser atingido através da pesquisa musical, abre-se um leque de possibilidades de interacdo com outras
areas do conhecimento que podem trazer respostas para problemas de amplo impacto social: a falta
de incentivo para atividades criativas na educag¢do basica; o aumento do consumo (e do posterior
descarte) de dispositivos eletronicos sem medir as consequéncias negativas na fauna e na flora local;
ou a falta de apoio para o desenvolvimento de atividades criativas por parte da populacdo com
necessidades especiais.

Apesar do potencial do suporte tecnolédgico para incentivar a criatividade, existem ainda

barreiras de cunho conceitual e ideoldgico. Essas barreiras ndo tém origem no ambito amazobnico,
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porém limitam severamente as possibilidades de expansdo das praticas musicais na regido. Fiel da
Costa (2013) fornece um relato de atividades educacionais dentro do campo das praticas criativas,
dando destaque para a aplicacdo de técnicas rapidas (ou de curto prazo, como ele define) na EMUFPA.
Partindo das propostas delineadas pelos compositores da escola de Nova lorque nos anos 1950
(NYMAN, 1974), Fiel da Costa (2013: 82) prop&e “ndo apelar para solugdes como improvisagao usando
um referencial harmoénico-melddico tradicional, [ou] instrumentos convencionais executados de
forma meramente idiomatica, [ou a] elaboragdo de partituras convencionais, [ou a adog¢do] acritica do

mwm

par hierarquico 'compositor-intérprete'. Ele convida os alunos a “inventar ndo apenas novas

combinac¢des de materiais ritmicos, melddicos e harménicos, mas novos territérios sonoros dentro dos

IM

quais esses elementos [podem adquirir] um comportamento Unico e original”. E interessante observar
os paralelos da proposta de Fiel da Costa (2013: 83) com os conceitos e métodos desenvolvidos no
campo da pesquisa em musica ubiqua (KELLER et al., 2014). Ele sugere que através da utilizacdo de
técnicas rdpidas de apoio a criatividade, “ha uma chance de que surja algo novo e original. Ndo o
original que se espera dos grandes mestres da composi¢ao universal, com sua tarefa de atualizacdo
das premissas da arte, mas o original 'local', porém n3o gregario, que se determina por uma atitude
obstinada e pessoal de construir seu préprio caminho e trabalha-lo sem realizar concessées” (FIEL DA
COSTA, 2013: 83). A originalidade local, somada ao fator relevancia, é uma das caracteristicas
principais da criatividade musical cotidiana (KELLER; LIMA, 2016; PINHEIRO DA SILVA et al., 2013).
Como mostram os multiplos trabalhos experimentais realizados no NAP nos ultimos anos, é possivel
incentivar o potencial criativo cotidiano através do suporte tecnoldgico (KELLER et al., 2013; PINHEIRO
DA SILVA et al., 2013). As propostas desenvolvidas no NAP tém enfatizado a inclusdo de leigos nas
atividades criativas. No entanto, é possivel aplicar estratégias de apoio - agrupadas no conceito de
metdforas para a agdo criativa (KELLER, 2017) - para integrar leigos no contexto das atividades dos
musicos profissionais (FERREIRA et al., 2015; MELO; KELLER, 2013) ou para viabilizar a troca entre
participantes com formagdo artistica diversa (KELLER et al., 2014). Uma das visGes do impacto
tecnoldgico nas praticas criativas abordada no presente painel foca a implementagdo, a
disponibilizacao e a coleta de resultados criativos cotidianos a partir do uso de metaforas para a a¢do
criativa.

Vemos, portanto, que existe demanda e potencial de aplicacdo da pesquisa embasada em
tecnologia em praticas musicais diversas desenvolvidas na regido amazo6nica. A proposta central deste
painel é discutir propostas alternativas que viabilizem a ampliacdo do uso de recursos tecnolégicos
como estratégia para resolver ou para minimizar problemas de alto impacto social, tanto dentro do
ambito musical quanto em outros contextos de aplicacdo. Com esse intuito, apresentamos estratégias
de suporte para o fazer musical estreitamente vinculadas a realidade atual amazénica. As propostas

abrangem iniciativas implementadas em contextos variados, dando destaque ao papel das instituicdes
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publicas que fornecem espacos para o trabalho em pesquisa musical. Discutimos as implicacGes do
conceito de atraso, dentro do contexto da producao académica amazodnica. E apresentamos iniciativas
surgidas no Nucleo Amazbnico de Pesquisa Musical, que podem ter aplicagdo em outros campos da
pesquisa musical. Como resumo da produgao do grupo, indicamos projetos financiados e colaborag¢oes
com outros pesquisadores. Destacamos a insercao do grupo a nivel nacional e internacional através de
trabalhos conjuntos que abrangem multiplos grupos de pesquisa, desenvolvidos ao longo dos 15 anos

de existéncia do grupo.

2. ESTRATEGIAS DE RESISTENCIA NA PESQUISA MUSICAL NA REGIAO NORTE

O que normalmente espera-se do ensino de musica (professores, estruturas e alunos) na nossa
regido pode ser resumido sob o significante genérico de "atraso". Esse termo ndo é tanto a descri¢ao
duma situacado factual, quanto um discurso pré-formulado, que entre outras coisas serve para justificar
a imposicdo objetiva de caréncias ou a rejeicdao de intervencdes indesejadas. Contra isso, como
exemplo de resisténcia a marginalizacdo, indicamos o sucesso do ensino e da aprendizagem no ambito
das disciplinas de Tecnologia Musical e Criacdo Musical da Licenciatura em Musica da Universidade
Federal do Acre (UFAC) e das disciplinas Tecnologia e Informatica na Musica e Praticas Criativas da
Universidade do Estado do Amap4. As disciplinas ministradas na UFAC foram criadas no ano 2006 e
tém viabilizado resultados efetivos por parte de um numero crescente de alunos de nivel de
graduacdo. Vérios desses trabalhos foram apresentados em eventos realizados na cidade de Rio
Branco e em alguns casos houve participagdes em congressos especializados - como o Congresso da
ANPPOM e o Simpdsio Internacional de Musica na Amazonia. As matérias fornecidas no curso de
musica da UEAP sdo a primeira oferta na educag¢do formal nas praticas criativas no estado do Amapa.
Sendo que a graduagdo em musica existe desde o ano 2015, a perspectiva é que haja um aumento
consideravel na demanda e na diversidade de atividades vinculadas a formagdo de compositores,
técnicos de audio e praticantes em tecnologia da informagao com perfil de aplicagao nas artes.

Quanto a situagdo no estado do Acre, o NAP é o Unico grupo da grande area de Linguistica,
Letras e Artes que obteve produtividade em pesquisa ou projetos aprovados no CNPqg sem interrupgao
desde o ano de 2008. Entre os projetos aprovados, podemos mencionar: Ecolab (Edital PQ 2008),
Musica Ubiqua (Edital Jovens Pesquisadores 2009), Sistemas Musicais Ubiquos (Edital Universal 2009),
Plataforma Xap.uri (Edital Novos Campi 2010 / PQ 2010), Ecologias da Criatividade (Edital Ciéncias
Humanas 2012), Design Criativo em Musica Ubiqua (Edital de Pesquisa UFAC 6/2013), Afericdo do
Fluxo de Recursos (Edital 80/2013) e Praticas Criativas Ecoldgicas em Musica Ubiqua (Edital Universal
2014). Esses projetos foram executados em parceria com o Laboratério de Computacdo Musical,

UFRGS e mais recentemente com o grupo de pesquisa em tecnologia musical da Maynooth University
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e com o grupo do Centro de Midia e Tecnologias da Educac¢do da Universidade Linnaeus. Também
houve colaboragdes nos projetos de pesquisadores do Colégio de Aplicacdo da UFRGS, da Unicamp
(Edital Universal 2010 — CNPq) e da USP (Edital Eventos 2012 — Fapesp: lll Workshop em Musica
Ubiqua) e da Universidade Federal do Espirito Santo.

A equipe do NAP projetou e participou na realizacao de trés ciclos de eventos académicos
dando destaque para a producdo tecnoldgica-musical: AC.Musica&Tech (2007-2016), Workshop em
Musica Ubiqua (2010-2016, Brasil-Suécia), e o Simpdsio Internacional de Musica na Amazonia - SIMA
(2010-2017). O ciclo AC.MUsica&Tech foi o primeiro ciclo de eventos artisticos focado na aplicacdo de
tecnologia musical na Amazoénia Ocidental. O evento serviu para divulgar a producdo do NAP junto a
comunidade de Rio Branco. As apresentacées incluiram obras para suporte fixo, interacdo em tempo
real, obras audiovisuais e formatos mistos - envolvendo instrumentos acusticos e eletronicos. Varios
desses trabalhos foram documentados em publicacbes (BARBOSA; KELLER, 2010; FERREIRA et al.,
2015; MELO; KELLER, 2012; PEREIRA et al., 2016). Os resultados do Workshop em Musica Ubiqua foram
divulgados em multiplas publicagdes internacionais. Atualmente, a musica ubiqua constitui uma area
de pesquisa consolidada, com grupos ativos em diversas universidades do Brasil (UFRGS, UFES, USP e
outras) e em universidades de outros continentes, incluindo Irlanda, Suécia, Grécia, Australia e Hong
Kong.

Entre as contribuicOes para a pesquisa musical e para o design de interacdo, destaca-se a
implementagdo de sistemas de suporte para atividades criativas - EcoLab (2007-2009), mixDroid 1G e
mixDroid 2G (2008-2015), SoundSphere (2015-2017), a Plataforma Mével Csound (LAZZARINI et al.,
2012) - e o desenvolvimento de técnicas de coleta de dados e de validacdo de resultados criativos -
CSI-NAP (2011-2017), CrePP (2010-2017), icones faciais (2016-2017). Essas técnicas tém fomentado
novos conceitos e estratégias de pesquisa, abrangendo os enfoques ecoldgicos nas praticas criativas,
a inclusdo de criangas, de idosos e de pessoas com necessidades especiais nas atividades musicais
criativas, e a conceituagdo de um novo campo de estudo - a criatividade musical cotidiana (KELLER;
LIMA, 2016; PINHEIRO DA SILVA et al., 2013).

Keller e Lima (2016) definem o conceito de criatividade musical cotidiana nos seguintes
termos. A criatividade musical cotidiana® estd vinculada as atividades musicais desenvolvidas por leigos
fora dos espacos profissionais para o fazer musical. Frequentemente, ela demanda suporte tecnoldgico
para fornecer acesso a recursos disponiveis em ambientes publicos ou domésticos por parte de
musicos e ndo musicos. Sendo um campo de pesquisa em construcgdo, o estudo da criatividade musical

cotidiana (ou pequena) ainda ndo proporciona procedimentos, modelos ou enfoques tedricos

LeThe concept of everyday musical creativity is related to non-professional musical activities carried out in venues not intended for artistic
practice. Everyday musical creativity demands technological support to provide access to musical resources by non-musicians and by
musicians doing activities in domestic and public spaces” (KELLER; LIMA, 2016).
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nitidamente delineados. Uma pergunta em aberto é se as atividades criativas cotidianas demandam
um perfil especifico dos participantes. As exploragdes iniciais indicam que é possivel incluir musicos
profissionais em atividades conjuntas com participantes casuais (FERREIRA et al., 2015). No entanto, o
tipo de suporte utilizado por leigos pode ndo preencher as demandas dos musicos profissionais. A
estratégia empregada por Fiel da Costa (2013) parece promissora. Ao invés de focar no
desenvolvimento do suporte, ele propde restricdes que empurram os participantes a procurar
estratégias ad hoc para aproveitar os recursos disponiveis no local da atividade. Esse procedimento
forma parte do leque de possibilidades disponibilizado nas estratégias de design ubimus oportunista
(KELLER et al., 2013). Outro aspecto a ser investigado é a relagdo entre a disponibilidade do suporte
tecnolégico e o nivel de proficiéncia musical dos participantes. A capacidade de projecdo cognitiva
musical (musical imagery?) dos compositores do periodo cldssico tem gerado relatos inexatos e em
alguns casos prejudiciais para o avanco cientifico. O caso mais divulgado é o “efeito Mozart.”
Supostamente, apds a audicdo da musica de Mozart os sujeitos ampliam sua capacidade cognitiva.
Esse suposto resultado nunca foi replicado. No entanto, a capacidade de imaginar combinacdes
sonoras sem necessidade de utilizar recursos materiais forma parte das estratégias cognitivas
desenvolvidas durante o fazer musical - tanto por parte de compositores quanto de técnicos de dudio
e de instrumentistas. E possivel que a utilizacdo de recursos tecnolégicos em alguns casos amplie a
capacidade de projecdo de participantes sem treinamento musical. Porém, também existe a
possibilidade de que a presenca de recursos tecnoldgicos tenha impacto negativo em algumas funcgdes
cognitivas (MAY, 2017).

Apesar das contribuicdes do NAP para o avanc¢o da pesquisa musical na regido Norte, o apoio
institucional para as atividades do grupo tem sido limitado. A UFAC ndo tem fornecido um espago
exclusivo para desenvolver experimentos e para produzir material audiovisual®. A pesquisa em
desenvolvimento tecnoldgico voltada para a produg¢do de dudio demanda instalagdes com tratamento
acustico, pessoal técnico qualificado e manuten¢do permanente dos equipamentos. Nenhuma dessas

condigdes foi preenchida pelas diversas administragdes da universidade ao longo da ultima década.

3. PROPOSTAS E PERSPECTIVAS PARA A AMPLIACAO DAS PRATICAS CRIATIVAS NA AMAZONIA
No presente painel discutimos a situacdo atual da pesquisa voltada para as praticas criativas
em espacos institucionais da regido Amazonica. As propostas discutidas podem servir como ponto de

partida para ampliar a divulgacdo do trabalho sendo desenvolvido na Amaz6nia e como forma de

2 Imagética musical ou projegdo cognitiva.

3 Essa situagdo acaba de mudar. O grupo, apds 15 anos de atividade, agora tem um espago proprio para a produgdo de dudio [Nota do editor,
julho 2018].
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procurar solugdes conjuntas para os graves problemas que enfrenta a pesquisa musical na regidao. Sem
duvida, os trabalhos documentados neste painel ndo esgotam a diversidade de iniciativas existentes.
Fora do ambito institucional existe um amplo potencial que pode vir a integrar-se dentro do ambito
da extensdo universitaria. Nesse contexto podemos mencionar os estldios caseiros, as iniciativas DIY
(faca-vocé-mesmo) e os multiplos espacos que oferecem potencial para o uso criativo de tecnologia,
como os telecentros, as bibliotecas e os laboratdrios disponiveis em praticamente toda a rede de
escolas publicas.

Entre os conceitos com potencial de aplicacdo nas praticas musicais destacamos o atraso, o
design oportunista e as praticas criativas cotidianas. O atraso constitui uma heranca ideoldgica
vinculada as relacdes de poder entre centro e periferia. Essa visdo coloca a regido amazbénica numa
situacdo de dependéncia permanente dos recursos fornecidos pelos centros urbanos localizados no
sudeste do Brasil ou pelos conglomerados econdmicos norte-americanos e europeus. Como estratégia
de resisténcia propomos a inversdo dessa relacao através da geracdo de conhecimento relevante para
solucionar ou minimizar os problemas sociais locais. Dois enfoques promissores sdo o design
oportunista e as praticas criativas centradas nas manifestacdes cotidianas. As estratégias de design
oportunista abrangem o reaproveitamento da infraestrutura existente e a utilizacdo dos recursos
locais. Um estudo recente realizado pela equipe do NAP nas escolas publicas de Rio Branco que
fornecem ensino musical aponta que 85% dos estudantes utiliza ferramentas tecnoldgicas em
atividades musicais informais. No entanto — apesar da disponibilidade de infraestrutura nos espacos
educacionais — a utilizacdo de dispositivos tecnolégicos cai drasticamente quando o objetivo sdo as
atividades musicais formais. Um caminho para superar esse impasse é a aplicacdo de estratégias de
prototipagem rdpida dentro do leque de abordagens oportunistas. Fiel da Costa (2013) propse
técnicas composicionais de curto prazo que ndo demandam suporte tecnoldgico. A abrangéncia dessa
proposta pode ampliar-se através da aplicagdo de metaforas para a agao criativa. Essas metaforas
envolvem o uso de ferramentas de desenvolvimento rapido como suporte para atividades diversas
dentro do ciclo criativo — abrangendo compartilhamento remoto (KELLER et al., 2014), atividades
sincronas em contextos cotidianos (PINHEIRO DA SILVA et al., 2013), atividades assincronas em
ambientes educacionais (Bessa et al. 2015), e colaborac¢Bes entre musicos e participantes casuais
(FERREIRA et al., 2015). Um fenémeno criativo particularmente interessante inclui uma conjungdo de
fatores que previamente ficavam excluidos do campo das praticas criativas. As atividades musicais que
envolvem a participacdo de sujeitos sem treinamento musical ou de leigos e de musicos em ambientes
domeésticos, de transito, de lazer ou de trabalho ndo estruturados para o fazer musical constituem
exemplos de manifestacGes criativas cotidianas. A criatividade cotidiana exige estratégias de suporte
inovadoras, colocando em xeque os paradigmas tradicionais de producdo e transferéncia de

conhecimento musical. Acreditamos que os avancos nessa frente de investigacdo podem trazer
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contribui¢cdes Uteis para as aplicagdes educacionais, etnomusicoldgicas e artisticas da pesquisa

produzida na Amazonia.
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Resumo: Um dos resultados do IV SIMA (2015) é a Carta Porto Velho, um documento base que objetiva
que Sistemas de Ensino, Associacdes de Classe, Instituicbes de Ensino
Superior discutem a formacdo de professores em musica interligados com
uma Educacdo musical na Amazénia e para a Amazbnia. Um dos objetivos da
Carta, é a de reiterar a importancia da formacdo de professores de musica e
demais profissionais da educagdo basica conscientes com a diversidade local,
respeitando a musica nas instituicdes de ensino como drea de conhecimento
e ndo sé uma ferramenta de aprendizagem e entretenimento. A Mesa
Redonda “Licenciatura em Musica na Amazénia” objetiva que estudantes e
professores possam discutir praticas e experiéncias de ensino, além de
perspectivas para o fortalecimento das Licenciaturas em Mdusica na
Amazonia. Jefferson Mendes (UFRR-UTAD), propde a discussdao da formacao
de professores para atuarem com musica na educac¢do bdsica, com analise
dos documentos legais da area de musica e das diretrizes da educagdo
nacional, e um panorama dos cursos de licenciatura em musica na Amazonia
Legal. Taind Facanha (UFPA), apresenta a necessidade de preservar as
histdrias e memdrias das praticas dos professores do Instituto Carlos Gomes
(PA), o terceiro estabelecimento de ensino em musica criado no Brasil, além
das experiéncias do ensino de musica nas escolas estaduais de Belém. Ja
Gustavo Benetti (UFRR), traz um panorama dos grupos de pesquisa em
musica na Amazonia, o texto ainda consiste em um apoio escrito para o que
foi discutido em relagdo a atividade de pesquisa musical no contexto
amazonico e, em particular, da producao local de Roraima.

Palavras-chave: Licenciatura em Musica. Curriculo. Instituto Carlos Gomes do Para. Pesquisa em
musica. Formagdo de professores. Memdria. Histéria oral. Musica em
Roraima. Musica na Amazonia.

Abstract: A of the results of IV SIMA (2015) is the Porto Velho Charter, a basic document that aims that
Teaching Systems, Class Associations, and Higher Education Institutions
discuss the formation of teachers in music interconnected with a Music
Education in the Amazon and for the Amazon. One of the objectives of the
Charter is to reiterate the importance of formation teachers of music and
other basic education professionals aware of local diversity, respecting music
in educational institutions as an area of knowledge and not only a tool for
learning and entertainment. The panel discussion "Degree in Music in the
Amazon" aims at students and teachers to discuss teaching practices and
experiences, as well as perspectives for the strengthening of Music Licensing
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in the Amazon. Jefferson Mendes (UFRR-UTAD), proposes the discussion for
formation of teachers in music for basic education, with analysis of legal
documents in music and national education guidelines, and a panorama of
undergraduate courses in music in the Brazilian Amazon. Taind Facanha
(UFPA), presents the need to preserve the stories and memories of the
practices of the teachers of the Carlos Gomes Institute (PA), the third music
education institution created in Brazil, as well as the teaching of music in
state schools in Belem. Gustavo Benetti (UFRR), brings the panorama the
music researches groups in Amazon, being is a written support for what was
discussed about musical research in the Amazon context and the local
production of Roraima.

Keywords: Degree in music. Curriculum. Carlos Gomes do Para Institute. Music research. Teacher
formation. Memory. Oral history. Music in Roraima. Music in Amazon.

UMA CONVERSA SOBRE A FORMAGAO DE PROFESSORES EM MUSICA NA AMAZONIA
BRASILEIRA
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Resumo: Este texto é um suporte escrito de uma das discussGes sobre a formacdo de professores em
musica, que irdo atuar na educac¢do basica, com analise dos documentos
legais da area de musica e das diretrizes da educacdo nacional, e um
panorama dos cursos de licenciatura em musica na Amazonia Legal.

Palavras-chave: Licenciatura em Mdusica. Curriculo. Formacao de professors.

Abstract: This paper it is a written support for what was discussed about of the formation of teachers
in music for basic education, with analysis of legal documents in music and
national education guidelines, and a panorama of undergraduate courses in
music in the Brazilian Amazon.
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INTRODUCAO

Este texto é dividido em trés partes: uma discussao a respeito da formacao de professores no
Brasil, tendo como base as legislacGes vigentes até novembro de 2017; a apresentacdo de um
panorama sobre os cursos de licenciatura e bacharelado, nas modalidades presenciais e a distancia,
na Amazonia legal brasileira; por fim, pequenas consideracdes e reflexdes do nosso papel, no meu caso
como professor universitario, como um formador de formadores na drea de musica.

Espero que seja um texto tranquilo e de facil compreensdo para o leitor, ao escrevé-lo
imaginava um didlogo como ja tive em diversos eventos ou salas de aula, quando sou questionado
sobre a formacgdo na licenciatura em musica. Como préprio titulo diz, essa seria “uma conversa sobre
a formagdo de professores em musica na Amazdnia Brasileira”, espero que venha a ter o retorno de ti,
o(a) leitor(a), para essa conversa, e assim ampliarmos uma rede de discussdes sobre politicas publicas

para a formacgao de professores em musica.

FORMACAO DE PROFESSORES

A premissa de um curso de graduacdo brasileiro no grau de licenciatura é a de habilitar o
cidaddo para atuar na educacdo bdsica, quando nos referimos na educac¢do bdsica é necessdrio
estarmos cientes que ela compreende os niveis de educacao infantil, ensino fundamental e o ensino
médio.

Nos ultimos anos venho a discutir com alunos, professores e colegas que é necessario
compreender os documentos legais que regem a educagado, uma vez que eles sao os alicerces da nossa

sociedade contemporanea, desta forma busco nas Diretrizes de Formacgdo Inicial e Continuada
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regulamentadas na Resolugcdo 02/2015 do Conselho Nacional de Educacdo (CNE) o subsidio para

“entender” o que o governo federal espera ser os profissionais do magistério.

Os profissionais do magistério da educagao basica compreendem aqueles que
exercem atividades de docéncia e de gestdao educacional dos sistemas de ensino e
das unidades escolares de educagdo basica, nas diversas etapas e modalidades de
educacdo (educacdo infantil, ensino fundamental, ensino médio, educagdo de jovens
e adultos, educagdo especial, educagdo profissional e técnica de nivel médio,
educagdo escolar indigena, educagdo do campo, educagdo escolar quilombola e
educacdo a distancia), e possuem a formagdo minima exigida pela legislagdo federal
das Diretrizes e Bases da Educagdo Nacional (MINISTERIO DA EDUCACAO, 2015, p. 4)

Ou seja, formar alunos em cursos de licenciatura é buscar habilitd-los para atuarem numa gama de
espacos do ensino no Brasil, por isso essa formacgao necessita ser rica de experiéncias e construida pelo

préprio aluno, como descrito por Antonio Novoa em entrevista a Nova Escola.

A formagdo é algo que pertence ao proprio sujeito e se inscreve num processo de
ser (nossas vidas e experiéncias, nosso passado etc) e num processo de ir sendo
(nossos projetos, nossa idéia de futuro). Paulo Freire explica-nos que ela nunca se da
por mera acumulagdo. E uma conquista feita com muitas ajudas: dos mestres, dos
livros, das aulas, dos computadores. Mas depende sempre de um trabalho pessoal.
Ninguém forma ninguém. Cada um forma-se a si préprio. (GENTILE, 2001).

A formacdo minima é ofertada pelas instituicdes de ensino superior nas licenciaturas, mas as
grades curriculares obrigatdrias apresentam uma oportunidade pequena e modesta para formacao de
um professor, depende de cada aluno buscar tua formacdo em detrimento de suas ambicdes e
necessidades de ampliacdo do conhecimento, teorias e praticas do ensino-aprendizagem que se

predispds estudar e que gostaria de atuar.

VELHOS E NOVOS DOCUMENTOS

Em margo de 2017 no | Simpdsio Internacional de Investigagdo em Artes da Universidade de
Tras-os-Montes e Alto Douro (Portugal), onde estou a cursar o doutoramento em Ciéncias da
Educacao, apresentei e publiquei juntamente com um dos meus orientadores o texto “O processo de
formagdo de um professor em musica no Brasil”, que objetiva discutir os principais documentos legais
brasileiros para a formagdo de professores em musica. Achei pertinente resgatar e apresentar essas
informacdes nesta Mesa Redonda, em virtude do processo de formacgdo para os ouvintes do SIMA
2017 e até mesmo para “relembrar” os leitores mais experientes quais sdo as bases da nossa casa “as
licenciaturas” de formagdo em artes, pois como cantava Vinicius de Moraes: Era uma casa / Muito
engracada / Ndo tinha teto / Ndo tinha nada / Ninguém podia / Entrar nela, ndo / Porque na casa /
Ndo tinha chdo... Entendo que um curso de licenciatura onde os professores e alunos desconhecem a

sua organizacao legal seria essa licenciatura uma casa sem chao.
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A organizagdo da educacado brasileira é operante através da Lei de Diretrizes e Bases
da Educacdo Brasileira, Lei 9.394/1996, popularmente conhecida por LDB/96 - que
rege o sistema educacional do Brasil.

Art. 26. Os curriculos da educagdo infantil, do ensino fundamental e do ensino médio
devem ter base nacional comum, a ser complementada, em cada sistema de ensino
e em cada estabelecimento escolar, por uma parte diversificada, exigida pelas
caracteristicas regionais e locais da sociedade, da cultura, da economia e dos
educandos. (Redagdo dada pela Lei n2. 12.796, de 2013).

(...)

§ 22 O ensino da arte, especialmente em suas expressdes regionais, constituira
componente curricular obrigatério da educagdo basica. (Redagdo dada pela Lei n9.
13.415, de 2017).

(...)

§ 62 As artes visuais, a danga, a musica e o teatro sado as linguagens que constituirdo
o componente curricular de que trata o § 20 deste artigo (Redagdo dada pela Lei n2.
13.278, de 2016). (PRESIDENCIA DA REPUBLICA DO BRASIL apud SILVA J.; SILVA L.,
2017).

A formacdo de licenciaturas especificas em artes estd assegurada na LDB sendo um
componente obrigatdrio para todos os estudantes brasileiros desde 1996. Cabe as licenciaturas
especificas formar professores para atuaram a partir do ensino fundamental Il, como no nosso caso a
licenciatura em musica. Ja as etapas anteriores sdo de responsabilidade dos cursos de licenciatura em
pedagogia. Nao estou a afirmar que ndo possam ter a colaboracdo de licenciados com habilitacdes
especificas nas etapas iniciais, tal como de pedagogos nas etapas intermediarias e finais, pois quando
estes dois profissionais dialogam para a melhoria da formacdo do estudante os processos de
constructos cognitivos pedagdgicos sdo muito maiores e com milhares de possibilidades.

Apresentei de forma superficial informacGes sobre a LDB/96, quero tocar em outro ponto no
momento que sdo os documentos para organizacdo de uma graduagao no Brasil. A graduagdo é regida
por uma ou mais diretrizes curriculares, no caso da licenciatura em musica temos a diretrizes

curriculares em musica (2004) e as diretrizes curriculares para formacao inicial e continuada (2015).

Neste seguimento, a legislacdo vigente sobre os cursos de graduagao ou superior em
musica é de 2004, anterior as modificacbes realizadas na LDB/96 e na atual Diretriz
curricular para a formacgéo de professores. A Resolugdo 02/2004-CES/CNE prevé que:
Art. 32 O curso de graduagdo em Musica deve ensejar, como perfil desejado do
formando, capacitagdo para apropriacdo do pensamento reflexivo, da sensibilidade
artistica, da utilizagdo de técnicas composicionais, do dominio dos conhecimentos
relativos a manipulagdo composicional de meios acusticos, eletro-acusticos e de
outros meios experimentais, e da sensibilidade estética através do conhecimento de
estilos, repertérios, obras e outras criacbes musicais, revelando habilidades e
aptiddes indispensaveis a atuacdo profissional na sociedade, nas dimensGes
artisticas, culturais, sociais, cientificas e tecnoldgicas, inerentes a area da Musica.

Além de assegurar durante o ensino superior em musica conteudos relacionados
com cultura, praticas e teorias inerentes a musica e das artes de forma geral,
questOes das areas de ciéncias humanas e sociais devem ser inseridas nas disciplinas
ministradas, além de “estudos que permitam a integracdo teoria/pratica relacionada
com o exercicio da arte musical e do desempenho profissional incluindo também
Estdgio Curricular Supervisionado, Pratica de Ensino, Iniciacdo Cientifica e utilizacdo
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de novas Tecnologias” (CAMARA DE EDUCAGCAO SUPERIOR apud SILVA, J.; SILVA, L,
2017).

Podemos observar que os perfis de profissional presente nas Diretrizes curriculares para os
cursos de graduacdo em musica sdo amplos. Como ndao ha regulamentacdes especificas para as
licenciaturas em musica os cursos necessitam seguir este documento. A auséncia de regulamentacao
especifica permite a criacdo de projetos pedagdgicos de licenciaturas com varios perfis e propostas,
além da presenga significativa de conteudos de bacharelado em cursos de licenciatura, assunto
bastante discutido por Marcus Medeiros (2014) sobre os habitus conservatoriais dos cursos de
licenciatura no Brasil.

Os cursos de licenciatura tinham como marco regulamentador a Resolug¢do 01/2002-CNE, no
qual a formacdo docente deveria ter o minimo de 2.800 horas, com o desenvolvimento de conteudos
especificos para as areas do saber, tedrico e praticos da area pedagdgica. Em 2015, foi alterado as

Diretrizes curriculares para formacdo docente através da Resolucdo 02/2015-CNE,

o documento ratifica a necessidade de integragdo e interdisciplinaridade curricular,
de respeitar as diversidades culturais brasileira e assegurando o minimo de 3.200
horas de efetivo trabalho académico, em no minimo 4 anos de estudo nas
instituicGes de educacdo superior, conforme o Art. 13 da supracitada Resolugdo,
destaca-se que:

§ 22 Os cursos de formagdo deverdo garantir nos curriculos contetdos especificos da
respectiva drea de conhecimento ou interdisciplinares, seus fundamentos e
metodologias, bem como conteudos relacionados aos fundamentos da educagao,
formacgdo na area de politicas publicas e gestdo da educagdo, seus fundamentos e
metodologias, direitos humanos, diversidades étnico-racial, de género, sexual,
religiosa, de faixa geracional, Lingua Brasileira de Sinais (Libras), educacdo especial e
direitos educacionais de adolescentes e jovens em cumprimento de medidas
socioeducativas. (CONSELHO NACIONAL DE EDUCACAO apud SILVA, J.; SILVA, L,
2017).

Os cursos de licenciatura tinham até 2017 para realizarem as alteragGes necessarias nos seus
projetos pedagdgicos, como a ampliacdo da carga horaria, desenvolvimento de disciplinas
interdisciplinares, oferta de disciplinas de libras, uma maior diversidade de conteldos nas areas de
conhecimento de educacdo especial, étnico-racial, porém a pedido de diversas instituicbes e
associacGes das dreas da educagao o prazo foi alargado pelo CNE, “os cursos de formagao de
professores, que se encontram em funcionamento, deverdo se adaptar [...] no prazo de 3 (trés) anos,
a contar da data de sua publicacdo [Resolucdo 02/2015-CNE]” (MINISTERIO DA EDUCACAO, 2017a),
com isso os cursos que ainda ndo se adaptaram para a nova realidade tém alguns meses para o
fazerem. E importante frisar que a construcdo de projeto pedagdgico de um curso ndo é feita somente
pelos professores, mas sim por todo o corpo académico, sendo imprescindivel a contribuicdo dos
alunos.

Outro documento bastante falado no meio da educacdo musical é a Lei 11.769/2008, que

dispunha a obrigatoriedade do ensino de contetddos musicais nas escolas de educacdo basica, inclusive
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muitos cursos de licenciatura em musica foram criados com respaldos para atender a Lei. A sancdo da
Lei estimulou que professores, artistas e associacdes de classe das outras linguagens artisticas
buscassem também a obrigatoriedade em lei das praticas e ensinos das Artes Visuais, Danca e Teatro
nas escolas de educacdo basica. Essa mudanca inicia por meio da Lei 13.278/2016, que altera o §62 do
art. 26, “as artes visuais, a danga, a musica e o teatro sdo as linguagens que constituirdo o componente
curricular de que trata o §22 deste artigo” (BRASIL, 2016). Friso que os sistemas de ensino necessitam
realizar as devidas adequacdes e prover a sociedade de professores capacitados para atuarem nas
linguagens artisticas até o ano de 2021, conforme indicado na prépria Lei 13.278/2016.
Em maio de 2016, tivemos a regulamentacdo da operacionalizagcdo do ensino de musica na

educacdo bdsica,

... € aprovado pela Camara de Educac¢do Basica do CNE a Resolugdo ne. 02/2016-
CEB/CNE, que trata das questdes da operacionalizagdo do ensino de mdusica na
Educacgdo Basica, porém este documento é uma ferramenta para auxiliar os gestores
dos sistemas de ensino e ndo um “norteador” com conteudos programaticos que
poderia ajudar os professores que desenvolvem o ensino de musica na Educagao
Basica. A falta de uma normatizagdo de conteldos cria dificuldades para os
professores da area de musica se imporem perante areas ja consolidas e tidas
tradicionais como portugués, matematica, historia e assim por diante. Nem todos os
gestores de escolas e colegas de profissdo entende a importancia social e cognitiva
de se ter o ensino de musica na Educacgdo Basica (SILVA, J; SILVA, L., 2017).

Algumas mudancas que a Resolu¢do 02/2016-CEB/CNE tras é a necessidade de os cursos de
pedagogia incluirem a oferta do ensino de musica em suas matrizes curriculares, a fim de dotar os
professores que irdo atuar na educacao infantil e anos iniciais do ensino fundamental com conteudos
e praticas pedagdgicas musicais. Estimular a formagao continuada, ampliar os espagos de atuagao com
a criagdo de escolas de musica que promovam atuacgao do profissional na area, além da viabilizagdo de
concursos especificos para contratagado de licenciados em musica.

Os anos de 2016 e 2017 serdo anos marcados na educagdo brasileira como de mudangas, em
razdo da crise politica e das movimentagdes geradas pelo impeachment da entdo Presidente Dilma
Rousseff e a ascensdo do governo de Michel Temer. Posso citar o congelamento dos gastos publicos
com saude e educagao pelos proximos 20 anos, altera¢des nas carreiras do magistério superior federal,
Base Nacional Comum Curricular, altera¢gdes no Programa de Iniciacdo a Docéncia, tentativa de criagdo
de uma residéncia pedagdgica durante a graduacdo em licenciatura e a prépria Reforma do Ensino
Médio.

A Reforma do Ensino Médio através da Medida Provisdria n2. 748/2016 que alterou
a estrutura dos ultimos anos da educacgdo basica “para que o aluno tenha autonomia

da escolha do que deseja aprender”, a “retirada do ensino de artes, educacao fisica,
filosofia e sociologia” destes ultimos anos...
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! (PRESIDENCIA DA REPUBLICA DO BRASIL apud SILVA, J.; SILVA, L., 2017).

A Base Comum Curricular ja era uma sistematizacdo dos conteldos a serem discutidos nas
escolas de educacgdo basica na LDB/96, porém a Base nunca foi operacionalizada, existe os pardmetros
curriculares e outros documentos importantes que sistematizam os sistemas de ensino nestes 20 anos.
Durante o governo de Dilma Rousseff foi iniciado o processo de construcdo de uma base através de
consultas publicas nos mais diversos espacos, a “base... [sera um dos] germines das referéncias de
contelddos que deverao ser tratados e desenvolvidos nos cursos de formacdo de professores e na
Educacdo Basica” (SILVA, J.; SILVA, L, 2017). A versdo de 2016 da Base Nacional Comum Curricular

(BNCC) destacava que:

Dado seu carater de construgdo participativa, espera-se que a BNCC seja balizadora
do direito dos/as estudantes da Educagdo Bésica, numa perspectiva inclusiva, de
aprender e de se desenvolver. Uma base comum curricular, documento de carater
normativo, e referéncia para que as escolas e os sistemas de ensino elaborem seus
curriculos, constituindo-se instrumento de gestdo pedagdgica das redes. Para tal,
precisa estar articulada a um conjunto de outras politicas e a¢Ges, em ambito
federal, estadual e municipal, que permitam a efetivacdo de principios, metas e
objetivos em torno dos quais se organiza (MINISTERIO DA EDUCACAO, 2016, p. 25).

Atualmente a BNCC encontra-se em uma 32 versdo, esta Ultima ndo passou por um processo
de consulta e é considerada pelo governo de Michel Temer como a versao definitiva da base que sera
aplicada nos sistemas de ensino, o documento foi aprovado em 15 de dezembro de 2017 e esta a
espera de homologacao do Ministério da Educacao.

Na ultima década uma das grandes mudangas e avangos nas licenciaturas no Brasil foi o
Programa Institucional de Bolsas de Iniciagdo a Docéncia (Pibid) que fomentou o aperfeicoamento e
valorizagao do magistério por meio de um processo de insergao dos alunos nas escolas de educagdo
basica, por meio de atividades orientadas pelos professores da licenciatura e supervisores das escolas.
O Pibid sofreu diversos cortes financeiros entre 2015 a 2017, uma das justificativas apresentas pela
Capes é o do encurtamento or¢amentaria para a drea de Educacao.

Em outubro de 2017, em audiéncia publica o Ministério da Educac¢do indica mudancas no Pibid
através de uma residéncia pedagodgica, que seria desenvolvida durante a graduacdo dos futuros

professores.

A Residéncia Pedagdgica faz parte da modernizagdo do Programa Institucional de
Bolsas de Iniciagdo a Docéncia (Pibid) e traz novidades, como a formacdo do
estudante do curso de graduacdo, que tera estagio supervisionado, com ingresso a
partir do terceiro ano da licenciatura, ao longo do curso, na escola de educacdo
basica. O objetivo principal é a melhoria da qualidade da formacgao inicial e uma

1 A Medida Proviséria foi aprovada no Congresso Brasileiro com a inclusdo das Artes no ensino médio, com o
nimero de Lei 13.415/2017.
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melhor avaliagao dos futuros professores, gue contarao
com acompanhamento periédico (MINISTERIO DA EDUCACAO, 2017b).

Mas o que seria essa residéncia pedagdgica? O que o governo se refere a estagio
supervisionado a partir do terceiro ano da licenciatura? Ja que o estagio eventualmente inicia-se no
terceiro ano da licenciatura. Residéncia é entendido como um programa de pds-graduacdo e ndo uma
atividade/acdo realizada durante a graduacdo. A residéncia pedagdgica ird substituir o Pibid? A
residéncia pedagdgica sera diferente da residéncia docente? Uma vez que existe um projeto de lei em
tramitacdo no congresso brasileiro sobre uma residéncia docente que ira alterar o artigo 65-A da

LDB/96.

Art. 65-A A formagdo docente para a educagao basica incluira a residéncia docente
como etapa ulterior a formagdo inicial, de 2.000 (duas mil) horas, divididas em dois
periodos com duragdo minima de 1.000 (mil) horas.

§ 12 A residéncia docente deverd contemplar todas as etapas e modalidades da
educacdo basica e sera desenvolvida mediante parcerias entre os sistemas de ensino
e as instituicdes de ensino superior formadoras de docentes. (...) (Senado do Brasil,
2016).

Caso aprovado os cursos de Licenciatura e as institui¢des de ensino superior deverdo
se adequar a nova modificagcdo na LDB e ofertar a “Residéncia Docente” em pareceria
com as escolas de Educagdo Bdsica, promovendo assim uma maior capacitacao dos
novos professores e o aumento de competéncias docentes para lidar com o dia-a-
dia da sala de aula. O professor que concluir a “Residéncia Docente” receberd um
“Certificado de Especialista em Docéncia da Educagdo Basica, que serd considerado
equivalente a titulo de pds-graduacdo /ato sensu para fins de enquadramento em
planos de carreira do magistério publico” (SENADO DO BRASIL apud SILVA, J.; SILVA,
L, 2017).

Essa apresentagao publica do Ministério da Educa¢do ndo traz nada de concreto, mas sim
muitas davidas sobre mais essa alteragdo na educa¢do brasileira e nos cursos de formagao de
professores.

Como relatei no inicio, estes sao alguns documentos e textos importantes para se ler e discutir,
uma vez que nossa vida como professores depende destes documentos, suas alteragdes implicam em
mudangas nas rotinas e atividades em desenvolvimento da formagdo de professores no Brasil, alguns
sdo importantes e necessarios, temos documentos construidos com didlogo com a sociedade e a classe
de professores, outros ja sdo sem dialogo, e claro, existem aqueles que nem néds professores ainda
compreendemos como serao viabilizados, uma vez que nao existem muitas explicacdes por conta do

governo federal.

AMAZONIA LEGAL

Quando pensamos em Amazobnia a maioria de nds brasileiros e até mesmo o restante do
mundo a primeira coisa que vém em nosso pensamento é que a Amazbnia seria a regido que

compreende o Pard, o Amazonas e o Acre, mas ndao, a Amazonia Legal compreende o nosso pais e
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alguns de fronteira - Bolivia, Peru, Colombia, Venezuela, Guiana, Suriname e o departamento
ultramarino Guiana Francesa da Franga. Ja no Brasil temos os estados do Acre, Amapa, Amazonas,
Para, Roraima, parte dos estados de Ronddnia, Mato Grosso, Tocantins e Maranhdo. Esta regido é
caracterizada pela sua biodiversidade de fauna e flora, compreende mais de 50% do territério

brasileiro, com caracteristicas culturais Unicas em cada estado.

Figura 1: Amazonia Legal Brasileira em 2014
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Fonte: Fundagdo de Amparo a Pesquisa do Estado do Amazonas

Apresento um levantamento realizado em novembro de 2017 no Sistema E-MEC do Ministério
da Educacdo que indica quais cursos de licenciatura em funcionamento na Amazénia legal Brasileira,

0s numeros sao significativos, mas ainda pequenos quando pesamos no tamanho da regido.

Grafico 1: Estados com oferta de licenciaturas em musica na Amazénia legal Brasileira
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Fonte: Elaboragao do autor, 2017

No grafico 1 sdo apresentados o quantitativo de municipios por oferta de licenciatura em

musica nos 9 estados que compreende a Amazdnia legal Brasileira, os municipios considerados sdo os

indicados pelo IBGE em 2014.

A seguir apresento as Instituicdes de Ensino Superior que ofertam estas licenciaturas, nas

modalidades presenciais e a distancia, além dos cursos de bacharelado em musica, visto que muitas

das vezes os bacharéis acabam por atuar na area de ensino por falta de espagos préprios para atuagao

técnica e performdtica da drea.

Licenciaturas em musica no Estado do Acre (3 IES - 8 municipios)

® Universidade Federal do Acre — Educacdo presencial

1) Rio Branco

Centro Universitdrio Claretiano — Educacdo a distancia
1) Cruzeiro do Sul

2) Rio Branco

Universidade de Brasilia — Educacdo a distancia
1) Acrelandia

2) Brasiléia

3) Cruzeiro do Sul

4) Feijo

5) Rio Branco

6) Sena Madureira

7) Tarauaca

8) Xapuri

Licenciaturas em musica no estado do Amapa (2 IES - 1 municipio)
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® Universidade Estadual do Amapd — Educacdo presencial

1) Macapa
® |[nstituto de Ensino Superior do Amapd — Educacado presencial
1) Macapa

Licenciaturas e bacharelado em musica no Estado do Amazonas (3 IES - 2
municipios)
® Universidade Federal do Amazonas — Educagao presencial
1) Manaus
® Centro Universitdrio Claretiano — Educacdo a distancia
1) Manaus
2) Parintins
® Universidade do Estado do Amazonas — Educacdo presencial
1) Manaus
® (Bacharelado) Universidade do Estado do Amazonas — Educacgdo presencial
1) Manaus

Licenciaturas em musica no Estado do Maranhao (3 IES - 8 municipios)
® Universidade Federal do Maranhdo — Educacdo presencial
1) Sdo Bernardo — Nao faz parte da Amazénia Legal brasileira
2) S&o Luis
® Centro Universitdrio Claretiano — Educacdo a distancia
1) Imperatriz
2) Santa Inés
3) S3o Luis
® Universidade Estadual do Maranhao — Educagdo a distancia
1) Acailandia
2) Arari
3) Caxias — Ndo faz parte da Amazonia Legal brasileira
4) Codd
5) Coelho Neto — N3do faz parte da Amazonia Legal brasileira
6) Fortaleza dos Nogueiras
7) Grajau
8) Humberto de Campos — Ndo faz parte da Amazonia Legal brasileira
9) Imperatriz
10) Santa Inés
11) Sao Luis
® Universidade Estadual do Maranhao — Educagdo presencial
1) Sdo Luis

Licenciaturas e bacharelado em musica no Estado do Mato Grosso (3 IES - 5
municipios)

® Universidade Federal do Mato Grosso — Educagdo presencial
1) Cuiaba

® Universidade de Brasilia — Educagdo a distancia
1) Primavera do Leste

® Centro Universitario Claretiano — Educagdo a distancia
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1) Agua Boa

2) Cuiabd

3) Rondondpolis

4) Sinop

(Bacharelado) Universidade Federal do Mato Grosso — Educagdo presencial
1) Cuiaba

Licenciaturas e bacharelado em musica no Estado do Para (3 IES - 4 municipios)

Universidade do Estado do Pard — Educagao presencial
1) Belém

2) Santarém

3) Vigia

Centro Universitario Claretiano — Educacao a distancia
1) Belém

2) Maraba

3) Santarém

Universidade Federal do Para — Educacdo presencial
1) Belém

(Bacharelado) Universidade do Estado do Pard — Educagéo presencial
1) Belém

Licenciaturas e bacharelados em musica no Estado de Rondonia (3 IES - 5 municipios)

Centro Universitario Claretiano — Educacdo a distancia

1) Buritis

2) Ji-Parana

3) Porto Velho

4) Sdo Miguel do Guaporé

5) Vilhena

Universidade Federal do Rio Grande do Sul — Educacdo a distancia
1) Porto Velho

Universidade Federal de Rond6nia — Educacdo presencial

1) Porto Velho

(Bacharelado) Faculdade Metropolitana — Educagdo presencial
1) Porto Velho

Licenciaturas em musica no Estado de Roraima (3 IES - 1 municipio)

Universidade Federal de Roraima - Educagao presencial

1) Boa Vista

Universidade de Brasilia — Educacdo a distancia

1) Boa Vista

Centro Universitdrio Claretiano — Educagao a distancia
1) Boa Vista

Licenciaturas em musica ou area de concentragdo em musica no Estado de Tocantins

(3 IES - 4 municipios)

® Universidade Federal do Tocantins — Educagdo presencial
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1) Arraias [Licenciatura em Educacdo do Campo - Habilitagdo em Linguagens e cédigos (Artes e
Musica)]
2) Tocantindpolis [Licenciatura em Educacdo do Campo - Habilitacdo em Linguagens e cddigos
(Artes e Musica)]
® Universidade de Brasilia — Educagdo a distancia
1) Porto Nacional
® Centro Universitario Claretiano — Educacdo a distancia
1) Palmas
De forma sistematizada apresento os dados no grafico 2 para a melhor compreensao e visdao

de como esta sendo trabalhado a formacgao de professores nestes municipios.

Grafico 2: Municipios com oferta de licenciaturas em musica na Amazénia legal Brasileira

Rr(is) [ —
ro(s2) |
oo

RUCN -

10 (22) | —————

0 1 2 3 4 3 ) 7 8 9
B Educagio a distincia M Educagio presencial

Fonte: Elaboragao do autor, 2017

No quadro geral podemos observar que o estado do Tocantins ndo tem licenciaturas
presenciais em musica, mas sim duas licenciaturas a distancia e dois cursos de licenciatura em musica
com habilitagdes na area de musica. Existe uma grande oferta de cursos de ensino a distancia, como
no Acre e Maranhdo, onde cada estado tem 8 cursos sendo ofertados. A Universidade de Brasilia oferta
o ensino publico da licenciatura em musica, modalidade a distancia, em 4 estados por meio dos
sistemas da Universidade Aberta do Brasil. O Centro Universitario Claretiano oferta o ensino particular
da licenciatura em musica, modalidade a distancia, em 8 estados da Amazénia legal Brasileira. Nestes
guadros ndo foram indicados os cursos de formacdo continuada do Plano Nacional de Formacdo de

Professores da Educagdo Bdsica (PARFOR).
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PARA REFLETIR

Apresento agora para vocés 3 perguntas que venho a refletir para a minha formacgdo e a
formacao dos meus alunos.

1. Que tipo de Licenciatura em Mdsica queremos?

2. Que professores nossa comunidade precisa?

3. O que podemos fazer para mudar as velhas praticas?

Para finalizar, Névoa comentou em um Congresso em Salvador em 2003 da necessidade
refletirmos sobre a formacao de professores no século XXI e de realizarmos uma transposi¢do destas

praticas de ensino,

— o trabalho pedagédgico ndo estda apenas impregnado de “saberes” e de uma
“decisdo-em-situacdo”, mas implica uma deliberagdo, isto é, uma resposta do
professor a partir de fronteiras éticas e de um esfor¢co para enfrentar dilemas
pessoais, sociais e culturais cada vez mais complexos

— a consciéncia ndo existe separada das emogdes e dos sentimentos (Antdnio
Damasio) e o acto de ensinar envolve sempre a integralidade da pessoa, implica a
totalidade do ser professor e do ser aluno. (NOVOA, 2003).

Como seria os espacos de formacdo educacionais brasileiros se fosse possivel a realizacdo da
transposicdo apontada por Névoa? Acredito que seria outras e bem melhores, mas ndo é possivel
pensar em transposicoes deliberativas quanto temos graves problemas no sistema educacional como
os de cortes financeiros, sucateamento, instabilidade profissional e do préprio sistema de ensino, a
falta de motivacdo por parte de cidad3dos para escolherem com consciéncia a carreira do magistério,
entre muitas outras. A fala do Novoa é utdpica, mas ndo podemos esquecer da pedagogia da esperanca
de Paulo Freire, é através da utopia que é possivel alcancar o entdo inalcancavel, afinal sem a

esperanca deixamos de lutar para a melhoria da formacao educacional no Brasil.
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Algumas notas sobre memoéria e a formagao do professor de musica na Amazénia

Taind Maria Magalhdes Facanha
magalhaesfacanha@gmail.com
Universidade Federal do Para

Resumo: Este texto foi construido a partir da mesa redonda sobre as Licenciaturas em Musica na
Amazonia Brasileira, tendo como principal objetivo problematizar algumas
inquietacdes acerca da formacdao do professor de musica no contexto da
Regido Norte brasileira, com enfoque principal no Estado Para. Para tanto,
discutiu-se a importancia da reflexdao sobre as memdrias que constituem
nossas identidades docentes, pontuando pesquisas que tém sido
desenvolvidas no contexto da cidade de Belém-Pa. Por fim, esta escrita se
delineia na tentativa de constante reavaliacdo docente, em busca uma em
conhecer um passado tdo presente, que nos marca e modela, e em aspirar
por um futuro de possibilidades educacionais.

Ao tecer algumas notas sobre a formagdo do professor de musica na AmazOnia é
imprescindivel que se fale sobre a histdria da educagdo musical nessa regido. Atualmente, a regido
Norte é composta por pelos Estados de Rondbnia, Acre, Amazonas, Roraima, Amapa e Parj; estes
concentram 21 cursos de graduacdao em musica, destes 11 sdo presenciais, 10 sdo na modalidade de
ensino a distancia (EAD), sendo 3 bacharelados e 18 licenciaturas®.

Focando esse olhar no estado do Pard, podemos observar um longo percurso de formacao
musical na cidade de Belém, desde fins do século XIX quando se ergueu um conservatério de musica,
que ainda hoje, passados mais de 120 anos, se constitui como importante casa musical no local.
Juntamente a esse estabelecimento evidencia-se também a Escola de Musica da UFPA, que se constitui
como importante instituicdo de ensino de musica na cidade na atualidade. Além desses
estabelecimentos, outros espacos de formacdo ndo-escolar e redes particulares de ensino tém
promovido o ensino e aprendizagem musical no referido contexto.

Mais especificamente acerca formacgdo superior em musica, pode-se a Universidade do Estado
do Pard — UEPA sendo a primeira universidade a ofertar o curso de superior em musica (1989),
conferindo o grau de licenciatura, seguido da Universidade Federal do Pard - UFPA (1990), conferido o
mesmo grau ao profissional. Alguns anos mais tarde, em 1997, a UEPA comegou a ofertar o curso de
Bacharelado em Musica em parceria com o Instituto Estadual Carlos Gomes — IECG.

Esse histérico é interessante de ser analisado, pois, no que consiste a constru¢dao dos
curriculos, este estava em grande parte alinhado aos modelos disciplinares dos cursos técnicos,

acrescidos apenas de disciplinas voltadas as praticas pedagédgicas. (VIEIRA, 2001)

1 segundo dados da plataforma e-mec 2017.
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Nesse contexto, percebe-se a forte influéncia de um modelo de ensino das escolas
especializadas em musica na formacdo do docente. Influéncia que perpassa muito mais do que a
estrutura curricular desses cursos, mas que delineia concep¢des, modos e objetivos do ensino de
musica na cidade, assim como uma caracteristica que ndo se difere de muitos cursos de licenciatura
no Brasil como evidenciado por Pereira (2012)2

Compreender, nesse sentido, essa meméria de formacgdo e constru¢do do ensino de musica
em Belém é perceber de que formas as praticas musicais de ensino de musica “do passado” sdo
resignificadas no hoje, determinando ou ndo como se forma e atua o professor de musica.

Assim sendo, entende-se neste texto que “[...] a memdria é, acima de tudo, uma reconstrucao
continuamente atualizada do passado, mais do que uma reconstituicdo fiel do mesmo.” (CANDAU,
2016, p. 9)”

E, ao refletir na afirmativa do Antropdlogo Joel Candau, podemos entender que a memoria é
um olhar do passado sempre realizado a partir do tempo presente. Ou seja, nos remetemos ao passado
sempre por meio de nossas concep¢des atuais, que nos moldam e por nés sao moldadas.

O autor afirma ainda que memdria e identidade estdo indissociavelmente ligadas, sendo a
identidade formulada por meio da memdria e, de outro, a memédria forjada por meio das rela¢des
identitarias que constituimos nas relagGes sociais ao longo da vida.

Nesse mesmo sentido, sem adentrar nas definicGes a respeito do conceito de identidade,
convido todos a pensarmos a identidade como uma “construcdo social, de certa maneira, sempre

acontecendo no quadro de uma relacdo dialégica com o Outro”. Ou seja, a memaria

ao mesmo tempo em que nos modela, é também por nds modelada. Isso resume
perfeitamente a dialética da memodria e da identidade que se conjugam, se nutrem
mutuamente, se apoiam uma na outra para produzir uma trajetdria de vida, uma
histdria, um mito, uma narrativa. Ao final, resta apenas o esquecimento. (CANDAU,
2016, p. 16)

Ao mesmo tempo em que selecionamos lembrangas, deixamos de lado outras. Justamente
nessas escolhas, construimos e nos conservamos através do tempo (Ricouer, 1985).

Quando relacionamos essas afirmativas a formagao dos professores de musica podemos nos
indagar 1) como professores de musica, de que nos serve olhar o passado? 2) Que identidade tem o
professor de musica? e, 3) Que identidade tem o professor de musica na Amazonia?

De certo, que estas respostas ndo sdo fechadas e engessadas, necessitam de reflexdes densas,
mas sdo possibilidades que nos permitem pensar em aspectos que norteiam sobre como se constitui

a formacdo de professores de musica no Brasil.

2 Ver PEREIRA, Marcus Vinicius Medeiros. Ensino Superior e as Licenciatura em Mdsica (Pds Diretrizes
Curriculares Nacionais 2004): um retrato do habitus conservatorial nos documentos curriculares. (Tese de
Doutorado). Campo Grande, Universidade Federal do Mato Grosso do Sul, 2012.
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Quando pensamos, por exemplo, na construcdo das primeiras escolas no pais podemos
observar a estreita relacdo das politicas econémicas delineando as diretrizes educacionais, tornando a
escolarizacdo um privilégio dos filhos homens das classes dominantes. Ou seja, desde os primérdios a
escola no Brasil é um espaco excludente, classistas, machista, racista e preconceituoso.

Nessa perspectiva, o ensino das artes desse cenario ndo poderia prescindir e ao visitarmos o
passado percebemos que essas experiéncias estdo presentes no cotidiano, é um passado que nao se
distancia de correntes que impedem um alargamento de olhares para um futuro.

Fomos colonizados ndo somente territorialmente, mas socialmente, politicamente,
simbolicamente e culturalmente. Aprendemos a almejar um “eu” que ndo é o “nosso”, e nesse
contexto o sistema educacional brasileiro foi construido aos moldes “profundamente relacionados aos
modelos politico-econ6micos acionados no pais, bem como aos distintos projetos de sociedade
almejados, a heranca cultural, valores e concep¢des dos diferentes atores sociais nas relagdes que
estabelecem entre si e com o mundo em diversas épocas” (LARA,2012, p. 73).

Romanelli, evidencia que “cada fase da histdria do ensino brasileiro vai refletir a interligacao
desses fatores: a heranca cultural, atuando sobre valores procurados na escola pela demanda social
de educacdo, e o poder politico, refletindo o jogo antagbnico de forcas conservadoras e
modernizadoras [...] (1991, p. 19) No ensino construc¢do do ensino de arte nao é diferente, pode-se ver
claramente com a presenga desse aspectos, que legitimam a partir das concepcbes de governo o
ensino das artes como ou das elites que detinham o poder.

E, exatamente, por essas concepgdes percorrerem “toda a histéria da educacdo e, ainda hoje,
[ecoarem] nas salas de aulas. Elas marcam certamente a relagdo do aprendiz e do mestre com o saber,
com as formas de ensinar, avaliar, aprender, resolver conflitos, baseados em rela¢Ges hierarquizadas
e seletivas” aprendemos também a ser “colonizadores” sociais e culturais.

Dessa forma, precisamos, como evidéncia Queiroz (2015, p.199), quebrando esses paradigmas

e essas verdades nutridas como absolutas,

[...] que por muito tempo conduziram nossas formas de agir, pensar e educar a
sociedade, derrubaram muros, explodiram fronteiras, misturaram insoluveis,
remixaram vozes, deram visibilidade a invisiveis, nds [fardo] perceber que o “outro”
pode e deve ser diferente do “eu”, e que na e pela diferenga podemos redefinir o
“nés”.

Assim sendo, fomentando um ensino para e com a sociedade, “o ensino de Artes no Brasil
nasceu divorciado da arte brasileira que era produzida antes da institucionaliza¢cdo do ensino de Arte.”
Lara, afirma que o afastamento da Arte do contato popular, fomentou o pensamento que arte seria
algo supérfluo, assim “sera que, de certo modo, ndo colonizamos nosso aluno com padrdes estéticos

gue sdo nossos, sem que haja ao menos uma reflexdo sobre a diversidade de padrGes estéticos,

culturais da comunidade escolar?” (2012, p 75-76).
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Por esses, motivos, com enfoque especifico no ensino da musica é que tem se pensado e
repensado no ensino da musica na educacao basica, vivemos momento delicado aonde vemos
ressurgir na legislacdo que regulamenta a educagdo nacional, como a Medida Proviséria n2 746, 3/11
de 22 de setembro de 2016 (convertida na Lei Federal n2 13.415/2017) que excluiria a obrigatoriedade
do componente arte e outras disciplinas do ensino médio, que depois de certo alvorogo da populacdo
a manteve; e também em nivel mais amplo aprovagao da PEC 55 (fim do mundo), que trard grande
impacto na educacdo.

Com intuito de analisar a efetivacdo do ensino na musica na educacgao bdsica, a partir da Lei n2
11.769/2008 (atualmente alterada e substituida pela Lei n? 13.278/2016), em pesquisa realizada no
final do ano de 2013 realizei pesquisa em 4 estabelecimentos de ensino da rede estadual do Pard
investigando qual a estrutura disponivel para o ensino da musica, quantos professores de artes haviam
nessas escolas e quais deles eram professores de musica.

Pode-se verificar que ndo hd estrutura adequada para o do ensino de musica e, de maneira
geral, de arte; percebeu-se que existe certa dificuldade de articulacdo entre a gestdo escolar e os
professores (FACANHA, 2014). Muitas vezes ndo ha conhecimento do corpo docente e quais trabalhos
sdo desenvolvidos pelos professores.

Ainda nesse sentido, esta pesquisa evidenciou 6 perfis de professores que atuam no ensino de
musica na educacdo basica (FACANHA, 2014) que variam entre professores com licenciatura especifica
em musica que atuam ministrando aula de musica a professores com licenciatura especifica que nao
atuam ministrando aulas de musica, assim como professores de outras linguagens artisticas que
tentam articular o ensino de musica ao seu conteudo.

Ao constatar que essa variedade de perfis de professores configura dado importante nas
caracteristicas do ensino da musica na escola, buscou-se em pesquisa iniciada em 2015 compreender
qual o sentido do ensino da musica em escolas estaduais de educagdo basica na SEDUC-PA, a partir
das memorias de professores licenciados em musica. (FACANHA, 2015).

Constatou-se que a formagado e atuagdo do professor de musica se constitui a partir de aspecto
diversos, relacionados ndo sé a sua formagao institucional e curricular, mas, principalmente, a suas
concepgdes de vida (valores morais, éticos, culturais, religiosos, artisticos, etc.).

Dessa forma, ha uma autopoiesis entendendo que “o conceito de autopoiesis — autoformacgao
ou autoconstituicdo — sugere que o ser vivo é autogerativo e auto-regenerativo, no sentido que possui
dindmica autébnoma que o faz construir e constantemente reconstruir sua trajetéria de vida” (DEMO,
2002, p 01) ou seja, a construcdo profissional do professor de musica, ou seja, existe uma
autoconstrucdo/autoformacéo do professor.

Assim, na sua formacdo e atuacdo docente, como o professor de arte tem dialogado com a

diversidade que permeia as vivéncias musicais de seus alunos. Quem é este “Outro” que determina
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guem ou o que é bom e ruim, por meio de relagGes de poder, no ensino de musica, na formacgao e
atuacdo dos professores?

Como pensar na construcdo de identidade(s), a partir de uma memoria legitimada por

determinadas classes sociais, possibilitando uma educagdao musical emancipatéria e dialégica com a

pluralidade de saberes musicais com as quais estabelecemos contato ao longo da atua¢do docente?
HISTORIA ORAL E A FORMACAO DO PROFESSOR DE MUSICA

Pensando nessas problematicas, buscou-se com algumas pesquisas compreender essa
formacdo do professor de musica na cidade de Belém, usando como metodologia de pesquisa a
Histéria Oral. Essa tem se mostrado uma eficiente aliada quando se propde investigar as meméorias
formativas desses profissionais.

A pesquisa em histéria oral privilegia a realizacdo de entrevistas, sendo “os procedimentos [...]
feitos no presente, com gravacgées, que envolvem expressdes orais emitidas com intencdo de articular
ideias orientadas a registrar ou explicar aspectos de interesses planejados em projetos” (MEIHY e
HOLANDA, 2014, p. 14).

Assim, evidencia-se que “histéria oral é um conjunto de procedimentos” sendo fundamental
para sua realizacdo responder trés perguntas “a) de quem?, b) como?, e c) por qué?”, para que os
procedimentos ndo se restrinjam a realizacdo de entrevistas “comuns”, desvirtuando assim o
propdsito da histéria oral (idem, p. 15).

Surgiu com mais notoriedade no Brasil em meados dos anos 90, compreendida por autores
como disciplina, ferramenta de pesquisa, metodologia [2], mas assumida a histéria oral aqui como com
“forma de saber” que segundo Meihy e Holanda:

Como forma de saber, a histdria oral € um recurso atento ao uso do conhecimento da
experiéncia alheia, que se organiza com nitida vocagao para esséncia de trajetérias humanas. Muito
menos preocupada com os enquadramentos técnicos, metodoldgicos ou cientificos em geral, a
aquisicdo de entrevistas como maneira de registrar, contar ou narrar, entender ou considerar casos se
aproxima mais das estratégias ficcionais do que propriamente ao registro metddico exigido pelos
demais procedimentos académicos. (2014, p. 73)

Com esse intuito de registrar essas narrativas de professores de musica é que destaco duas
pesquisas desenvolvidas no dmbito do Programa de Pés-Graduacdo em Artes da Universidade Federal
do Pard: o “projeto 120 anos do Instituto Estadual Carlos Gomes” e a pesquisa de mestrado
“MEMORIAS DE PROFESSORES DE ARTES/MUSICA: concepgdes, objetivos e ‘estratégias’ na educacdo

musical em escolas estaduais de educacdo basica em Belém — PA.” Que trazem como ponto comum o
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registro em histéria oral de vida as narrativas de professores de musica, sendo essas disponibilizadas
no acervo do Laboratdrio de Etnhomusicologia da UFPA — LabEtno.

A importancia desse registro diz ao fato que essas narrativas sdo poténcias de formas de saber
no desenvolvimento da formacdo de professores no Pard, trazendo consigo nessas histdrias de vida
concepgles de ensino da musica em ambientes especializados de musica e no contexto da educacgdo
basica. Revela em si, de onde emergem as praticas pedagdgicas e o porqué das escolhas de tais
estratégias de ensino. Ainda, mostra um quadro histdrico-social-cultural como o ensino de musica vem
sendo desenvolvido no estado.

A possibilidade da histdria oral como forma de saber faz emergir memorias de formacgao
musical que trazem a revelar especificidades que pesquisas puramente qualitativas ou quantitativas
atingiram. Como identidades e herancas musicais que advém do convivio familiar do professor de

musica ou mesmo os processos de atualizacdo de concepc¢des de aluno para professor de musica.

CONSIDERACOES

Esta pequena reflexdo ndo abrange uma discussdo que é ampla e que e necessita de um
debrucar mais denso sobre o tema. Mas buscou trazer a relevo algumas questdes intrigantes a
pesquisadora em formacao que vos escreve. Alguns questionamentos internos, que permeiam minha
formacdo musical e atuacdo docente, permeados, principalmente, por uma busca constante em
reavaliar a profissional que sou; por buscar conhecer cada vez mais a professora de musica que quero
ser na América Latina, no Brasil, na Amazonia; por buscar construir uma identidade que nao faz parte
de minhas memdrias formativas, saberes musicais que nao fizeram parte de minha formacdo, mas que
sdo a raiz cultural de muito de meus alunos.

No mais, este texto se configura como um anseio a busca de muitas inquietagdes acerca de
uma memoria que nos modela, que nos forja a identidade profissional. Nesses anseios, se buscam
encontrar caminhos de compreensdo e a¢des para uma educagao musical emancipatdria e diversa,
que contribua para formag¢dao humana. Uma educagao musical que esteja cada dia mais engajada com
lutas que cada dia mais nos sdo caras socialmente, que nos modelam e remodelam as praticas musicais
excludentes.

Uma escrita que se delineia na tentativa de constante reavaliacdo docente, em busca em
conhecer um passado tdo presente e em aspirar por um futuro de possibilidades educacionais.

Dessa forma, concluo esse pequeno texto pensando em perguntas e possiveis caminhos para

achar as repostas:
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“0 espirito é a memaoria mesma”
Santo Agostinho

O espirito somos nds, nossa esséncia, tanto no pensar como no agir. E, se o espirito é, como

diz Santo Agostinho, a memdria mesma e se memdria gera identidade, pergunto:
Quem somos nos?
E, nesse mesmo sentido transponho esta pergunta:
Que professor de musica, no contexto amazonico, somos nds?

Quais saberes permeiam as tramas de nossa formacdo, nos meios institucionais, de

experiéncia de vida e profissional?

Quais desses saberes nos permitem construir uma identidade docente em musica na e para a

Amazonia?
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Sobre pesquisa e musica na Amazonia: subsidios para a formacao

Gustavo Frosi Benetti
gustavo.benetti@outlook.com
Universidade Federal de Roraima

Resumo: Este texto, apresentado como parte da mesa-redonda Licenciaturas em musica na Amazénia,
consiste em apoio escrito para o que foi discutido em relagdo a atividade de
pesquisa musical no contexto amazonico e, em particular, da producao local
de Roraima.

Palavras-chave: Musica. Pesquisa. UFRR.

Abstract: This paper was presented as part of the conference about Music Courses in the Amazon. It
is a written support for what was discussed about musical research in the
Amazon context and the local production of Roraima.

Keywords: Music. Research. UFRR.

Sou professor do Curso de Licenciatura em Musica da Universidade Federal de Roraima (UFRR),
no qual ministro os conteudos ligados a performance vocal, a musicologia, como as disciplinas de
Historia da Musica, Estética e Filosofia da Musica e, também, as disciplinas voltadas a orientacdo de
pesquisa. Tenho atuado em todos os tipos de atribuicGes previstas a um professor universitario:
ensino, gestdo, extensdo e pesquisa. E para a Ultima que direciono minha fala de hoje, pois, acredito
gue é atividade fundamental que favorece a capacidade de reflexao, de critica e, que leva a autonomia,

caracteristica importante ndo sé para o profissional, mas para o cidadao.

1. PESQUISA EM MUSICA NA REGIAO NORTE: 0 cAsO DA UFRR

Durante um evento interno da UFRR, ainda em 2014, foi demonstrado que as principais areas
de pesquisa do curso seriam: Educagao Musical, Performance e Musicologia. Na época, a proposta do
corpo docente era de implantar projetos de pesquisa nas trés areas — ressalto que todos ja tinham
nome, descricdo, objetivos e algumas possiveis projecoes.

Outra acdo importante de 2014 foi a inclusdo de um subprojeto de musica no Pibid da UFRR.
O Pibid é o Programa Institucional de Bolsa de Iniciacdo a Docéncia, iniciativa da Coordenacdo de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (Capes) que contempla nos objetivos, entre outros, a
“articulacdo entre teoria e pratica” e a “reflexdo sobre instrumentos, saberes e peculiaridades do
trabalho docente” (CAPES, 2013), atividades diretamente relacionadas a pesquisa. A participacdo da
musica no projeto iniciou-se em margo de 2014 e tem trazido resultados importantes no ambito da
formacao critica e reflexiva.

A participagao no Pibid incentiva, seja através de orientagdes, de reflexdes a partir da pratica,

ou até mesmo de recursos financeiros, a atividade de pesquisa. Foi assim que muitos alunos
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comegaram ndo somente a escrever textos e participar de congressos, mas de avaliar conscientemente
a prépria formacao.

Daqueles projetos de pesquisa nas trés areas, citados anteriormente, os quais ja possuiam

nome, descricdo, objetivos e a indicagdo de algumas agbes, somente as areas de Educacdo Musical e

Musicologia encontram-se contempladas atualmente. A performance ainda segue sem atuacgao efetiva

como proposta de pesquisa estruturada. H4 algumas acbes de pesquisa que dialogam com a

performance, mas sao iniciativas proporcionadas pelas duas dreas de pesquisa ja ativas, ndo por

iniciativa direta. Dentre as a¢des que viabilizam a pesquisa, destacamos:

2014: Pibid MUsica

2015: Laboratorio de Musicologia (LaM)

2015: Grupo de Pesquisa Musicologia na Amazonia (MusA)

2016: MUsica e historia em Roraima: bibliografia, documentacdo e eventos musicais
2017: Inter-relagdo e aplicabilidade entre ensino, pesquisa e extensdo universitaria
em RR

2017: Caminhos entre memdarias com a musica e formagao docente: um estudo com
académicos do Curso de Licenciatura em Musica da UFRR

Devido a atividade de pesquisa, desde o inicio o curso tem tido projecdo no cenario regional,
mas também articulagdes importantes em nivel nacional e internacional. Contribuem para essas
articulagdes alguns professores que se dedicam a atividade e também alunos que por uma série de
oportunidades se envolvem com a¢des de pesquisa.

Pela atuacdo de professores ligados ao grupo de pesquisa Musicologia na Amazdénia (MusA),
bem como dos alunos orientados por estes e também participantes do grupo, o curso de musica ja
participou de eventos importantes no Brasil e no exterior, divulgando as propostas aqui realizadas e,
principalmente, trazendo conhecimento a partir de acOes realizadas em outros contextos. Entre os
inUmeros eventos com participacdo da UFRR nesses quatro anos, destacamos os promovidos pela
Associacdo Brasileira de Educa¢do Musical (ABEM) e, especialmente, o Simpdsio Internacional de

Musica na Amazonia (SIMA).

2. O NORTE CONECTADO: EVENTOS E GRUPOS DE PESQUISA

O SIMA, atualmente o principal evento de pesquisa em musica na Regido Norte, vem
cumprindo a fungdo de estabelecer uma rede de pesquisa em musica. Iniciou-se em 2010 e atualmente

encontra-se na 62 edicdo:

2010: 12 (Rio Branco)
2013: 22 (Rio Branco)
2014: 32 (Manaus)
2015: 42 (Porto Velho)
2016: 52 (Belém)
2017: 62 (Macapa)
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Destas, a UFRR vem sendo representada desde 2014. Infelizmente ainda ndao houve
participacdo de alunos, mas dois professores integram a comissdo organizadora desde 2015 e,
atualmente, a UFRR hospeda o site do evento e os anais, que em breve serdo disponibilizados em
revista eletrénica (0JS) pelo portal de revistas da UFRR.

Todos os estados da Regido Norte do Brasil ja se integraram de alguma forma nessa rede de
pesquisa decorrente do SIMA: Acre (UFAC, IFAC), Amapa (UEAP, IESAP), Amazonas (UFAM, UEA), Para
(UFPA, UEPA, IFPA, IECG), Rondonia (UNIR, IFRO), Roraima (UFRR), Tocantins (UFT). O Mato Grosso
(UFMT), que também compde a Amazébnia Legal, foi representado no 42 SIMA. Também ja houve
participacdo de pesquisadores ligados a Venezuela e a Guiana Francesa, paises que integram a
Amazonia Internacional. Além destes, inseridos no territdrio amazoOnico, ha articulacdes com
pesquisadores de outros estados brasileiros e de outros paises.

Durante mesa redonda realizada no 42 SIMA, no ano de 2015, constatou-se que havia sete
grupos de pesquisa em musica registrados no ambito do Diretério dos Grupos de Pesquisa no Brasil

(DGP). Passados dois anos, esse niumero elevou-se a 11:

Acre:
® UFAC: Nucleo Amazdnico de Pesquisa Musical (NAP)
Amazonas:

® UEA: Cognicdo, Educacdo e Praticas Interpretativas em Musica
® UEA: Grupo de Pesquisa e Praticas Musicais da Amazonia

® UFAM: Grupo de Estudos e Pesquisas em Musica na Amazénia
Para:

UEPA: Grupo de Estudos Musicais da Amazonia (GEMAM)
UEPA: Grupo de Estudo e Pesquisa em Musica

UFPA: Grupo de Pesquisa Musica e Identidade na Amazénia
UFPA: Grupo de Pesquisa em Educag¢do Musical na Amazénia
UFPA: O Trompete na AmazOnia

UFPA: Programa Cordas da Amazodnia: cordas friccionadas
Roraima:

® UFRR: Musicologia na Amazdnia (MusA)
O resultado do trabalho dos grupos evidencia-se durante o SIMA, que tem sido um momento

de exposicdo, trocas e articulagdes entre os pesquisadores, sejam professores ou alunos das

licenciaturas.

3. UMA REFLEXAO

Tudo isso nos traz uma reflexdo pertinente: essas trocas proporcionadas pelas acGes ja
descritas, tanto internamente quanto as relagdes com pesquisadores de outros lugares,
proporcionaram que eu percebesse que os cursos de licenciatura em musica parecem ter encontrado

um caminho vidvel, ndo sé vidvel, mas, necessario. O caminho da educacdo ndo sé do musico, mas do
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musico que faz parte de um contexto, que é cidadao, que pensa. Tenho a convic¢do de que o Curso de
Licenciatura em Musica da UFRR estd tentando cumprir seu papel.

Seguidamente surge a ideia por aqui de se estabelecer um bacharelado (o que ocorre em
analogamente por outros cantos). Entdo, vamos a algumas breves consideracGes: 1) a area de
performance, na UFRR, tem atuacdo restrita, conforme constatado. 2) a concepg¢do mais recorrente
dos cursos de bacharelado no Brasil é bastante restritiva — somente preconiza a técnica instrumental
como meio e fim e, usualmente, deixa em segundo plano o aspecto critico e reflexivo, condicdo
imprescindivel do conceito de Universidade.

Pois bem, em um contexto em que a reflexdo e a critica sdo inconsistentes, qual seria a razao
de se estabelecer um curso universitario? Questiono com a experiéncia de quem é somente bacharel
de formacdo, ndo licenciado e, de quantas lacunas isso provoca. Lembremos que um curso
universitario difere em sua esséncia de um curso técnico. Ambos sdo validos, tém seus méritos e seus
espacos. E a universidade, como ja vimos, ndo é o espaco da técnica exclusiva, mas também da
reflexdo, da critica.

A performance, como qualquer outra area do conhecimento, desenvolve-se também pela
pesquisa. Para que se pense um curso, é imprescindivel que se faca também pela via da investigacao.
Ha iniciativas de pesquisa em performance bem-sucedidas, como exemplo, em outras universidades
da Regido Norte, a do prof. Leonardo Feichas, da UFAC e, do prof. Jodo Gustavo Kienen, da UFAM,
entre outras. Um bacharelado em musica que leve em conta esses aspectos certamente é valido e de
grande utilidade.

Por favor, ndo reproduzam o discurso de musicos irresponsaveis de que a licenciatura é o lugar
para quem nao conseguiu entrar por ser um musico mediocre, ou, por falta de opgdo. O que vemos
usualmente é justamente o oposto: musicos mediocres, que se julgam grandes performers, dando aula
como Unica opgdo por ndo conseguir viver da performance. MuUsicos que ndo sabem fazer
satisfatoriamente o que sonharam um dia, que tampouco sabem ensinar, pois muitas vezes, julgam,
na sua ignorancia, uma atividade menor. Em ultima analise, pessoas com condutas profissionais
questionaveis e que, infelizmente, reproduzem isso no ambiente de ensino. Qualquer curso
universitdrio, seja bacharelado, licenciatura ou o que for, ndo pode ser lugar de simples repeti¢cao, mas

de reflexdo, de pesquisa.
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Resumo: O projeto Guitarreando foca o estudo da efetividade da
modelagem e da tablatura no ensino do violdo mediado por tecnologia,
utilizando procedimentos experimentais com o objetivo de subsidiar a
eleicdo, o design e o desenvolvimento de ambientes musicais educativos.
Dentro deste contexto, 41 participantes realizaram exercicios musicais
através de trés meios digitais - video, dudio e tablatura - visando responder
as seguintes perguntas: Quais modelos digitais - video e dudio ou tablatura -
sdo mais efetivos para o ensino inicial de violdo? Quais materiais sonoros
(acorde, melodia com cordas presas ou melodia com cordas soltas) sdo mais
adequados? Os resultados indicam que a tablatura é mais efetiva que os
modelos digitais disponibilizados em formatos visuais ou sonoros. Quanto
aos materiais musicais, os resultados sugerem o uso de atividades
empregando cordas soltas nas fases iniciais sdo mais efetivos. Neste artigo
discutimos as preferéncias, o grau de dificuldade e a distor¢do perceptiva da
performance musical (DPPM - Diferenca entre o que o usuario/estudante
acredita ter executado e o que ele efetivamente executou) com o intuito de
compreender as implicagdes do ensino a distancia de violdo na auséncia de
um professor ou tutor.

Palavras-chave: Tecnologia Educacional; Tecnologia Musical, Transferéncia
de Conhecimento, Pratica Instrumental.

Abstract: We focus on the effectiveness of modeling and tablature as
strategies for knowledge sharing in technologically based guitar-training
techniques. We adopt experimental procedures with the purpose of
subsidizing election, design and development of educational musical
environments. Forty-one participants performed musical excerpts furnished
through three digital media: video, audio and tablature. Activities featured
chords using open strings, melodies with open strings, and melodies using
pressed strings that require coordination between hands. The study
proposes the following questions: What digital models - video and audio or
tablature - are the most effective for initial guitar methods? What sonic
materials (chord, melody with pressed strings or melody with open strings)
are more suitable? Regarding the number of errors and the execution time,
the results indicate that tablature is more effective than audiovisual and
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sonic models. Concerning musical materials, the results suggest the use of
activities using open strings during the initial training phases.

Keywords: Educational technology; Music technology; Knowledge transfer;
Performance practice.

INTRODUCAO

O projeto Guitarreando foi iniciado com o suporte do programa de Iniciacdo Cientifica da UFAC
- Universidade Federal do Acre. Guitarreando é um projeto que busca conhecer o impacto da
modelagem e da tablatura no ensino de violdo (guitarra em espanhol) mediado por tecnologia.
Investigamos qual suporte para transmissdao do conhecimento musical - modelo digitalizado (video e
audio) ou de representacdo simbdlica (tablatura) - é mais efetivo, utilizando o nimero de acertos e o
tempo de execucdo para a afericdo da sua efetividade no contexto de atividades musicais com
participantes iniciantes. A primeira versdao do projeto foi realizada em 2014. A segunda versdo é
relatada no presente artigo, e inclui estudos com o objetivo de replicar e analisar novos resultados
experimentais.

No campo da musica, varios autores vém realizando estudos sobre a teoria das células espelho
aplicada a execucdo instrumental (Hallett et al. 1994; Sirigu et al. 1995; Stephan et al. 1995; Lotze et
al. 1999; Gerardin et al. 2000; Grezes e Decety 2001; Jeannerod 2001; Kimberlee et al. 2006). A
descoberta do Sistema de Neurbnios Espelho (SNE) reforca a proposta de uso da imitacdo como
ferramenta no processo de ensino instrumental musical. Os experimentos indicam que as areas do
cérebro ativadas durante a performance também sdo ativadas durante a visualizacdo motriz (Viegas,
2012). Como o cérebro exercita a agdo por observacdo, se deduz que a prdtica musical pode ser feita
através da observagdo de exemplos musicais. As pesquisas de Haslinger (2005) e Lahav et al. (2007)
sobre o SNE —ambas com execu¢do musical com pianistas — chegaram a conclusées muito importantes
para o ensino instrumental: 1 — existia uma ativagdo significativa da zona temporal pré-frontal quando
os sujeitos observavam outros pianistas tocando. 2 — Ao observar videos sem dudio de execugdo de
pianistas, se ativam as areas do cérebro responsdveis pela audicao.

As pesquisas de Lahav (2007), Helding (2010) e Overe e Molnar-Szakacs (2009) indicam que a
imitacdo e a sincronizagdo dentro da experiéncia musical promovem a aprendizagem em musica.
Diversos estudos sugerem que a modelagem é uma estratégia efetiva de ensino musical (Davidson,
1989; Dickey, 1991; Rosenthal, 1984; Rosenthal, 1988; Sang, 1987; Davidson, 1989; Dickey, 1991;
Linklater, 1997; Lisboa et al. 2005; Frewen, 2010; Madsen, 2000). A modelagem ativa o SNE ajudando
aos estudantes de musica com a execucdo instrumental inclusive quando ndo estdo executando

instrumentos.
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A primeira fase da analise dos resultados obtidos em Guitarreando nos permitiu conhecer qual
material musical (acorde, melodia cordas soltas e presas) e quais meios de transmissao (video, audio
e tablatura) sdo efetivos no ensino de violdo apoiado por tecnologia. Os dados foram obtidos por meio
de andlise de video e de entrevistas com os sujeitos pesquisados. A segunda fase apontou a preferéncia
e o grau de dificuldade encontrados em distintas tarefas como indicadores da DPPM. Esta segunda

parte é detalhada no presente trabalho.

1. METODOLOGIA

Foram coletados dados no periodo de fevereiro de 2017 até abril do mesmo ano. Os lugares
de coleta foram: Universidade Federal do Acre (UFAC), a Escola Acreana de Musica (EMAC), e em
alguns casos a residéncia dos sujeitos. Participaram quarenta e um (41) sujeitos divididos em trés
grupos. 15 que receberam as informacgdes por video, 12 por audio e 14 por tablatura. Foram utilizados
os procedimentos abaixo relacionados.

e Entrega, leitura e assinatura do TCLE (Termo de Consentimento Livre e Esclarecido) exigido

pela pré-reitoria de pesquisa da UFAC.

e OrientacGes sobre: procedimentos de estudo, recursos tecnolégicos, e no caso do protétipo

3 se realizou também orientagGes resumidas sobre leitura da tablatura

e Coleta de dados do perfil dos participantes por meio de formularios.

e Execucdo das tarefas.

® Registro do tempo cronometrando durante a execugao.

e Gravacdo em video do produto final da execugdao musical.

e Preenchimento dos formularios com respostas sobre niveis de dificuldade de cada tarefa e

sobre as preferéncias dos sujeitos.

Duragdo do experimento: 1 (um) encontro com duragdo variavel para cada sujeito,
dependendo do tempo necessario para executar as tarefas. Cada sujeito pode utilizar o material

quantas vezes quisesse.

1.1 PERFIL DOS SUJEITOS
Os sujeitos de Guitarreando tem duas caracteristicas principais: 1. S0 maiores de 18 anos.
Focamos no publico adulto, ja que a maioria dos cursos de violdo mediados pela tecnologia contempla
esse publico. 2. Ndo possuem nenhum conhecimento de musica ou de execug¢do de violdo. O
conhecimento violonistico anterior do sujeito poderia demandar atividades muito diversas com dificil
mensuracao dos resultados. Ndo ter conhecimento foi a estratégia adotada para controlar esta

variavel.
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Os sujeitos foram distribuidos em trés grupos e cada grupo foi vinculado a um protétipo. O

grupo 1 trata da aprendizagem por video, o grupo 2 da aprendizagem por audio e o grupo 3 da
aprendizagem por tablatura. Cada grupo tem trés tarefas: acorde, melodia com cordas soltas e melodia
com cordas presas ou presas (tabela 1). Cada sujeito realiza as atividades em apenas uma secdo,

utilizando somente um protétipo.

Quantidade de sujeitos por grupo

Video Audio Tablatura Total

15 12 14 41

Idade:

Aidade dos sujeitos varia de 18 até 58 anos. Com uma média de 28,7 anos, e desvio padrdo de
9,71.

Género:

O sexo dos sujeitos é predominantemente feminino em todos os protétipos. A média total do
experimento foi de 63,24% de participacao feminina e 36,76% masculina.

Grau de instrugao:

A média geral dos sujeitos é: grau superior incompleto (49,30%), ensino médio completo
(31,3%), superior completo (14,6%), e pds-graduagdo (4,8%). Tal fato pode se derivar Sendo que parte
do experimento foi realizada dentro da universidade, predominam os sujeitos com grau superior
incompleto.

Ocupacao:

Os sujeitos do experimento apresentam ocupag¢des diversas, sendo a maioria estudantes

universitarios.

2. RESULTADOS

Os resultados da primeira parte do estudo indicaram as cordas soltas como o material com
maior nimero de acertos (81%) e com menor tempo de execugdo da tarefa (0,84 minutos). O segundo
material melhor avaliado foi o acorde, com uma média de 69% de acertos, e um tempo médio de
execuc¢do de 1,09 minuto. O material considerado menos eficiente foi a melodia com cordas presas
com uma média de 48% de acertos e com 1,4 minuto de duracgdo.

A classificacdo dos meios de transmissdo de conhecimento indicou que a tablatura é o melhor
suporte em relagdo ao numero de acertos (81,53%) e ao tempo necessario para a realizagdo das tarefas

(0,73 minuto). O video é o segundo melhor em porcentagem de acertos 47,91% contra 68,22% do
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audio. No entanto, o dudio demandou menos tempo para execugao de tarefas (0,99 minuto) do que o

video (2,4 minutos).

3. GRAU DE DIFICULDADE

Ao finalizar cada tarefa (acorde, melodia cordas soltas e melodia cordas presas), o sujeito era
questionado sobre o grau de dificuldade da atividade executada. As opgdes de resposta eram: muito
facil, facil, regular, dificil, muito dificil e impossivel. Através da analise da opinido dos sujeitos procura-

se conhecer o nivel de dificuldade dos materiais musicais e o nivel de dificuldade dos protdtipos.

3.1 GRAU DE DIFICULDADE - MATERIAIS:
Depois de obtido o resultado do grau de dificuldade do material musical de cada protétipo, se
obteve a média geral do material.

e Acorde: 5,76% muito fécil, 38,23% facil, 35% regular, 18,5% dificil, e 2,23% muito dificil.

e Melodia cordas soltas: 2,36% muito facil, 51% facil, 35,13% regular, 9,03% dificil, e 2,23%
muito dificil.

e Melodia cordas presas: 2,36% muito facil, 26,10% facil, 22,53% regular, 32,13% dificil, e
16,83% muito dificil.

Grau de dificuldade - Matenais
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3.2. ANALISE
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Para classificar os materiais se realizou a soma dos conceitos “muito facil e facil”, o material
gue obteve a maior porcentagem na soma é considerado o “mais facil de executar”. Em contrapartida
o material com maior numero de conceito “dificil e muito dificil” é o material mais dificil de executar.
O conceito regular é neutro e ndo é usado na presente analise.
Materiais considerados mais faceis:
1. Melodias cordas soltas: 2,36% + 51% = 53,36%.
2. Acorde: 5,76% + 38,23% = 43,99%.

3. Melodia cordas presas: 2,36% + 26,10% = 28,46%.

Materiais considerados mais dificeis:
1. Melodia cordas presas: 32,13% + 16,83% =48,96%.
2. Acorde: 18,5% + 2,23% = 20,28%.
3. Melodia cordas soltas: 9,03% + 2,23% = 10,26%.
Se conclui portanto que melodia cordas soltas é considerado (pelos sujeitos) de mais facil
execucdo em todos os protétipos pesquisados (video, dudio e tablatura). O material de maior
dificuldade de execucdo em todos os protétipos foi melodia com cordas presas. Acorde se apresentou

em segundo lugar em ambas as classificacoes.

3.3. GRAU DE DIFICULDADE - MEIOS DE TRANSMISSAO
Aplicamos o mesmo procedimento usado na analise de grau de dificuldade dos materiais para
conhecer o grau de dificuldade dos protoétipos, utilizando a soma dos conceitos muito facil e facil, e

muito dificil e dificil.

Meio de transmissdo com maior numero de opinido “facil e muito facil”:
Tablatura (protétipo 3): 7,73% + 54,43% = 62,16%.

Audio (protétipo 2): 2,76 + 32,3 = 35,06%

Video (protétipo 1): 28,9%

Meio de transmissdao com maior nimero de opinido “dificil e muito dificil”:
Video (protétipo 1): 24,43% + 13,36% = 37,79%
Audio (protétipo 2): 16,66% + 5,56% = 22,22%

Tablatura (protétipo 3): 18,56% + 2,36% = 20,92%

3.4 ANALISE
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Se percebe uma discorddncia em relacdo aos parametros nivel de dificuldade e nimero de
acertos. A hipétese inicial é que um maior o nimero de acertos estaria correlacionado a facilidade da
tarefa. Porém apesar desta relacdo ser verdadeira em relagdo ao suporte tablatura em ambos os casos
(a tablatura teve o maior numero de acertos em compara¢do com o video e o dudio), tal hipétese nao
se confirma em relagdo ao audio e ao video. Segundo o critério nimero de acertos, o video deveria
ficar segundo no no quesito dificuldade, seguido pelo dudio. Por que a hipdtese inicial ndo se aplica no
caso do video e do audio?

Uma nova hipétese surge: As respostas dos sujeitos que utilizaram o meio dudio podem estar
distorcidas, uma vez que a andlise de DPPM deste grupo foi o que obteve o maior nivel de distor¢do
(detalhado no préximo tépico). Em resumo, apesar que o meio dudio teve o pior indice de acertos, os
sujeitos acreditavam ter realizado corretamente a atividade, gerando também uma avaliacdo
enviesada do nivel de dificuldade das tarefas. Entretanto é necessdrio realizar mais estudos para

aprofundar o tema e confirmar ou negar as hipoteses sugeridas.

Grado de dificultad - Comparacion entre

prototipos
100,00% - I uy dificil
I Dificil
_ Razonable
75,00% B Facil
I Muy facil
50,00%
25,00%
0,00%

Prototipo 1 Prototipo 2 Prototipo 3

4. PREFERENCIAS GERAIS:

Quanto as preferéncias dos sujeitos, se observa que a maioria preferiram realizar a tarefa
melodia cordas presas (41,66%) contra 38,36% das cordas soltas, 5,56% de acorde, 7,5% gostaram mais
de uma atividade, e 4,6% nao gostaram de nenhuma atividade. Se supunha que a tarefa preferida
(como no caso do protétipo 1) seria a tarefa com maior nimero de acertos. Entretanto nos protétipos
2 e 3 tal hipdtese se provou incorreta, apesar do baixo nimero geral de acertos (48,13% contra 80,83%
de cordas soltas, e 68,69% acorde) a tarefa cordas presas é a que teve o maior indice de preferéncia

dos sujeitos.
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Maior preferéncia
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4.1. MOTIVOS DAS PREFERENCIAS:
Os sujeitos justificaram sua predilecdo em diversos motivos. Alguns sujeitos deram mais de um
motivo para suas predilecdes e outros ndo souberam responder. Motivos citados:

Facilidade da tarefa.

e Sonoridade.

o Diversao.

e Dificuldade.

e A atividade é “legal”.

® Uso de ambas as maos.

e Variedade da tarefa.

® Sentir-se capaz de tocar.

e Maior movimentag¢ao dos dedos.

Os resultados mostram que a facilidade (26,02%) foi o motivo mais citado pelos sujeitos que
preferiram melodia cordas soltas e acorde. Sonoridade (17,29%) e dificuldade (13,33%), sdo os
principais motivos citados pelos sujeitos que preferiram o material melodia cordas presas.

Quando se perguntou “qual atividade vocés menos gostaram de executar?”, 58,46% dos
sujeitos responderam nenhuma (monstrando que gostaram de todas as atividades), seguido de 27,13%

gue responderam cordas presas, 7,5% melodia com cordas soltas e 6,8% acorde.
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Como a maioria dos sujeitos preferiram todas as atividades por igual, entdo parte da
justificativa foi em relagdao ao porque gostaram das atividades e a outra parte que escolheu o material
de menor preferéncia justificaram también sua escolha em por que nao gostaram. A justificativa
portanto foi dividida entre respostas pro-tarefas e contra-tarefas:

1. Pro-tarefa: 22.69% dos sujeitos consideraram a tarefa “legal” e 6,98% consideraram

divertido.

2. Contra-tarefa: 30,07% das pessoas mencionaram como motivo o fator dificuldade, 4,76%

responderam que a atividade acorde e melodia cordas soltas eram “muito faceis”, uma
pessoa (2,22%) justificou que a assimilagdo de dois videos de forma sincrona era dificil, e o
mesmo nuimero de pessoas opinaram que a tarefa acorde ndo era divertida.

3. Isentas: 28,8% que ndo sabem ou ndo quiseram responder.

5. COMPREENSAO E DISTORGCAO PERCEPTIVA DA PERFORMANCE MUSICAL — MATERIAIS

Depois de finalizar cada tarefa foi perguntado a cada sujeito “Vocé considera ter realizado
corretamente a atividade?”, o formulario tinha duas opg¢des de resposta: Sim e Nao. Realizamos a
anadlise do que chamamos “distor¢do ou compreensao da percep¢do da performance musical”, ou seja
se tentou saber o nivel de consciéncia do sujeito sobre a sua execugao da tarefa sem a presenc¢a de um
professor ou tutor. Para a avaliagdo da compreensdo ou distor¢do da percepgdo da performance
musical se levou em consideragdo:

1. Considera-se que o sujeito conseguiu realizar a tarefa quando executou as quatro notas

propostas na atividade.
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2. Considera-se que o sujeito ndo executou corretamente a tarefa quando tocou de zero até

trés notas da tarefa, o que inclui desde nao realizar a atividade até realiza-la parcialmente.

Os dados obtidos explicitam que o material musical que obteve maior indice de DPPM foi a
melodia com cordas presas, com 55,3%. Os materiais acorde e melodia com cordas soltas tiveram um

resultado parecido 30,53% e 32,01% respectivamente, ficando em segundo lugar.

5.1 COMPREENSAO E DISTORCAO PERCEPTIVA DA PERFORMANCE MUSICAL — MEIOS DE TRANSMISSAO:

Observa-se que o meio digital de transmissdo que promove a maior DPPM é o dudio com
61,13% de diferenca entre conceito e realidade. Em segundo lugar ficou o video com 37,45%, seguido
da tablatura com 19,33% em terceiro lugar.

Nos resultados se observa que existe uma expressiva diferenca entre o que os participantes
do experimento pensam ter executado e o que realmente executaram, o que sugere que o0 ensino
musico-instrumental a distancia, sem o acompanhamento adequado do professor ou tutor de forma
online ou presencial, pode promover nos estudantes sérias distor¢oes sobre a percepgdo de realizacdo
de tarefas, podendo continuar progredindo no curso ou material didatico com sérios problemas de
compreensao sobre a execugdo musical.

Na ordem de maior distor¢do para menor distorg¢ao, classificamos os materiais musicais:

1. Melodia com cordas presas

2. Melodia com cordas soltas

3. Acorde

Na mesma ordem, classificamos os meios de transmissao:

1. Audio
2. Video
3. Tablatura

A hipdtese gerada é: Quanto maior o nivel de dificuldade (menor nimero de acertos) maior a
DPPM. Tanto o audio como o material melodia cordas presas foram considerados menos eficientes
nas avaliacGes no critério nimero de acertos. Entretanto os materiais acorde e melodia cordas soltas
estdo em ordem invertida segundo o mesmo critério, mas os resultados de ambos os materiais sdo
préximos 30,53% e 31,01% respectivamente, ficando ambos materiais em segundo lugar no critério
DPPM. S3o necessdrios mais estudos e pesquisas para comprovar a relagdo entre os niveis de

dificuldade e a DPPM.

CONCLUSAO
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Guitarreando é um experimento exploratério que objetiva contribuir com a area de ensino
instrumental mediado por tecnologia e na compreensdo das estratégias de transmissdao do
conhecimento musical. O presente projeto teve como objetivo avaliar a eficiéncia da transmissdo de
conhecimento musical através de modelos em suporte digital (video e audio, e tablatura) dentro do
contexto de ensino de violdo mediado por tecnologia. Guitarreando aplicou tarefas introdutdrias e
pontuais de violdo, com coleta de dados imediatamente depois de cada execugdo. Portanto ndo foi
analisado o desenho instrucional de um curso extenso e/ou de nivel mais avangado de violdo.

Os resultados foram diferentes dos obtidos em pesquisas anteriores sobre modelagem no
ensino instrumental. Esperava-se que na comparagao entre modelos transmitidos por video, dudio e
grupos de controle (sem uso de modelos), o ensino por video com dudio fosse o mais efetivo (Zurcher
1975; Rosenthal, 1984; Linklater, 1997). O presente estudo indicou entretanto a tablatura como o meio
de transmissdo mais efetivo.

Os resultados mostram que os sujeitos consideraram a corda solta como o material de mais
facil execucdo. A tablatura teve o maior numero de respostas favoraveis em relacdo a facilidade. O
material de maior dificuldade de execucao na opinido dos sujeitos foi a melodia com cordas presas. Ja
o meio de transmissao considerado mais dificil foi o video. Entretanto a analise dos resultados indica
gue o conceito de grau de dificuldade dos estudantes/usuarios pode estar relacionado a DPPM, o que
pode levar os sujeitos a pensar que estdo executando algo facil quando na pratica ndo estdo
conseguindo executar a tarefa proposta.

Sobre o fator compreensdo e distor¢do da percepgdo (DPPM), os resultados apontam que é
necessario o acompanhamento adequado dos estudantes por parte de professores e/ou tutores. De
outra forma, existe a possibilidade de que os alunos pensem que estdo realizando bem as atividades
quando a realidade n3do é essa. Tal situagdo ocorre principalmente com o ensino por meio de video e
audio.

As preferéncias dos sujeitos iniciantes indicam que os materiais de mais dificil execugdo e,
portanto, com maior nimero de erros podem ser estimulantes, fazendo os estudantes sentirem que
“estdao tocando musica de verdade”. O fator sonoridade é um fator relevante em relagdo a preferéncia
dos estudantes, inclusive muitas vezes mais relevante do que o fator dificuldade. Os resultados indicam
que é necessario que os designers de cursos de violdo por meios tecnolégicos mantenham um
equilibrio entre sonoridade e dificuldade. As atividades ndo devem ser mondtonas (com um ndmero

excessivo de atividades de cordas soltas), nem devem ser muito complexas.
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Os EFEITOS DO PIBID NA FORMAGAO DO FUTURO PROFESSOR DE MUSICA
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Resumo: A presente pesquisa tem como objeto de estudo o PIBID — UEPA,
no ambito do subprojeto Musica em Belém do Para no periodo de 2012 —
2014. O objetivo geral consistiu em investigar os efeitos do PIBID -
UEPA/MUsica 2012 — 2014 na formagdo de futuros professores de musica,
enquanto os objetivos especificos desdobraram-se em: descrever
experiéncias dos bolsistas PIBID — UEPA/Mdsica e analisar os efeitos dessas
experiéncias na formacao desses bolsistas quanto ao preparo para o
exercicio profissional. A importancia da presente pesquisa emergiu da
necessidade de compreender de que forma esse programa pode interferir na
formacdo de professores. Esta pesquisa foi desenvolvida por meio de um
estudo exploratério, em que foram aplicados questiondrios a bolsistas do
PIBID — UEPA/ 2012 — 2014. Os resultados da investigacdo apontaram que
este Programa tem contribuido para o incremento da formacdo do futuro
professor de musica por meio das experiéncias de ensino em escolas publicas
de educacdo bdsica e de reunides de estudo, planejamento, preparacao de
materiais didaticos e de elaborac¢ao de artigos cientificos.

Palavras-chave: Formacdo de Professor de Musica. Programa Institucional
de Bolsa de Iniciagdo a Docéncia. Universidade do Estado do Para.

Abstract: The present study has as its object the study of PIBID - UEPA, within
the scope of the Music subproject in Belém do Pard in the period of 2012-
2014. The general objective was to investigate the effects of PIBID - UEPA /
Musica 2012 - 2014 in the formation of futures music teachers, while the
specific objectives were: to describe the experiences of the PIBID - UEPA /
Musica grantees and to analyze the effects of these experiences on the
training of these fellows in preparation for professional practice. The
importance of the present research emerged from the need to understand
how this program can interfere in the formation of teachers. This research
was developed through an exploratory study, in which questionnaires were
applied to PIBID scholarship holders - UEPA / 2012 - 2014. The results of the
investigation indicated that this Program has contributed to the increase of
the formation of the future teacher of music through the teaching
experiences in public schools of basic education and study meetings,
planning, preparation of didactic materials and elaboration of scientific
articles.

Keywords: Music Teacher Training. Institutional Scholarship Initiation
Program. University of the State of Para.

1. INTRODUGAO

Segundo o que vem sendo observado, na drea da educagdo musical no contexto das escolas

regulares de educacdo bdsica, uma das bases para a educagdo basica esta relacionada com a formacgéao
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de professores, pois se considera de suma importancia o aperfeicoamento e experiéncia do educador,
priorizando o local de atuacdo que muitas vezes se inicia através de estdgios supervisionados pela IES
e principalmente por programas destinados ao treinamento do futuro professor ainda como
graduando, oferecidos pelo Governo Federal através do Ministério da Educacdo. Um desses programas
é o PIBID vinculado a Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES).

A importancia do PIBID no contexto de formacao revela-se no seu objetivo de incrementar a
formacado de professores para atuar na educacdo basica, assim como valorizar o magistério. Através
desse laboratério educacional que é o campo onde o futuro docente atuard, é realizada uma ponte
entre o Ensino Superior e a Educacdo Bdsica, mantendo o contado entre escola e universidade,
assumindo o papel de responsabilidade pela IES e trabalhando na formacao inicial que é o ponto de
largada do profissional. Além de tudo, o discente é levado a refletir a partir do contexto escolar em
gue estd inserido e sobre como pode colaborar para manter o ensino-aprendizagem nesse ambiente.
Com isso, tendem a surgir inovacdes metodoldgicas além de praticas interdisciplinares que
possibilitam ao futuro professor identificar problemas para serem superados a partir de sua atuacao e
inquietagoes.

Fazer uma ligagdo entre teoria aprendida na universidade com a pratica executada na escola
encaminha a uma melhor qualidade nas a¢des desenvolvidas tanto para o professor quanto para o
curso de licenciatura, pois contribui na insercdo de estudantes de licenciatura na cultura escolar ao
mesmo tempo em que oportuniza um feedback a licenciatura por meio de reflexdes e apropriacdo de
saberes no trabalho docente.

Toda estrutura possui uma base ou pilares que sustentam a estrutura, e a base do futuro
docente é a sua formacdo inicial. Somos levados a refletir de maneira objetiva sobre que suporte se
pode ter fora dos estdgios supervisionados oferecidos como disciplina nos cursos de licenciatura e a
respeito de como o PIBID pode ser um desses suportes.

Face ao texto acima exposto, emergiu a seguinte pergunta: quais os efeitos do PIBID — UEPA
na formacgao dos futuros professores de musica — hoje estudantes do curso de Licenciatura em Musica
dessa universidade, e como tais efeitos se desenvolvem?

Para o estudo ora proposto tracei como objetivo geral: investigar os efeitos do PIBID — UEPA
na formagdo dos futuros professores de musica, e como eles se desenvolvem.

Os objetivos especificos consistiram em: descrever experiéncias dos bolsistas PIBID — UEPA no
subprojeto musica em Belém do Pard no periodo de 2012 — 2014 e analisar os efeitos dessas
experiéncias na formacdo desses bolsistas quanto ao preparo para o exercicio profissional.

A importancia da presente pesquisa emergiu da necessidade de compreender a formacao de
professores por meio do PIBID, de que forma esse programa pode interferir na formagdo docente do

licenciando e seus efeitos para a formagdo continuada.
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Assim, os resultados desta pesquisa permitiram conhecer fatores para compreender os efeitos

do programa tanto para o aluno da graduacdo que estd iniciando o curso, a sua vida académica, quanto
para o estudante que estd no término do curso, que por sua vez, jd passou por estagios

supervisionados.

METODOLOGIA
Esta pesquisa foi desenvolvida por meio de um estudo bibliografico e de investigacdo

exploratdria. Fundamentada a partir de Severino (2007, p. 122),

A pesquisa bibliografica é aquela que se realiza a partir do registro disponivel,
decorrente de pesquisas anteriores, em documentos impressos, como livros, artigos,
teses etc. Utiliza-se de dados ou de categorias tedricas ja trabalhados por outros
pesquisadores e devidamente registrados. Os textos tornam-se fontes dos temas a
serem pesquisados. O pesquisador trabalha a partir das contribuicGes dos autores
dos estudos analiticos constantes dos textos.

O levantamento bibliografico preliminar sobre os assuntos envolvendo o tema desta pesquisa
foi realizado em fontes infograficas, das quais destaco o site da Associacdo Brasileira de Educacdo
Musical (ABEM). Ai, busquei artigos nas revistas e anais da ABEM. Também realizei a sele¢do dos
artigos a partir da leitura dos respectivos resumos e palavras-chave.

Posteriormente, iniciei a leitura dos textos, com base nas orientagdes de Severino (2007), quais
sejam: definicdo das unidades de leitura dos textos selecionados, analise textual (leitura panoramica,
identificagdo e esclarecimentos de termos desconhecidos e esquematizacdo da unidade de leitura),
andlise temdtica (apreensdo do conteudo principal e dos conteddos secundarios, das
problematizag¢des, do posicionamento do autor e elaboragdo do organograma do raciocinio do texto),
andlise interpretativa (reflexao critica sobre o conteddo da unidade de leitura), problematizacdo
(levantamentos de problemas do texto relativos a: vocabulario, estrutura do texto, raciocinio légico,
posicionamentos e argumentacdes do autor etc.) e sintese pessoal (resumo critico e de contribuicdo
reflexiva). A sintese pessoal de cada leitura serd uma forma de documentacgao do estudo bibliografico,
uma espécie de fichamento dos textos que fundamentam a pesquisa.

A pesquisa exploratdria, que também fez parte deste trabalho investigativo, segundo Severino
(2007, p.123) consiste em “levantar informagdes sobre um determinado objeto, delimitando assim um
campo de trabalho, mapeando as condi¢des de manifestacdo desse objeto”.

A técnica utilizada nesta pesquisa sera a aplicacdo de questionario apresentando estrutura
fechada, isto é, o respondente apenas marcou a resposta que considerou correspondente a sua
realidade. Essas questdes compreenderam os seguintes indicadores:

1. Contribuigdes do PIBID para a formagao (inicial) dos licenciandos em musica;

2. PIBID — UEPA
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3. Experiéncia em campo

4. Contribuicdes para a educacao musical

5. Pratica docente como aluno da graduacao

6. Praticas educativas observadas na escola

7. Beneficios do programa para a atuacdo profissional

8. Aprendizagem como discente para atuar no mercado de trabalho

Nesta pesquisa, foram analisados os seguintes documentos: o Projeto Politico Pedagdgico
(PPP) do curso de Licenciatura Plena em Musica da UEPA, editais do PIBID 2012 a 2014 e do PIBID/UEPA
2012 a 2014, projetos e subprojetos, artigos publicados, relatérios, fotos, videos entre outros. Estes
documentos foram coletados junto a coordenacdo da Licenciatura em Mdusica da UEPA e junto aos
estudantes que responderem ao questionario.

Nestes documentos, foram analisados os seguintes aspectos ou o que esses documentos
indicam sobre:

1. Objetivos quanto a formacao do futuro professor;

2. Contribui¢Ges com o conteudo curricular do curso de Licenciatura em Musica;

3. Praticas pedagdgico-musicais aplicadas na escola por meio do PIBID;

4. Desenvolvimento de objetivos, beneficios e estratégias educacionais;

5. Resultados alcangados durante o programa nas escolas atuantes;

6. Desenvolvimento da experiéncia do futuro profissional atuando na escola.

A pesquisa abrangeu o PIBID/UEPA — Belém, com a participacdo de bolsistas dos anos de 2012
a 2014.

O tratamento e andlise dos dados foram quantitativos (tabelas com nuimeros absolutos e
percentuais), definidos por Lakatos e Marconi (2003, p.169) como “um método estatistico sistematico
de aprender dados em colunas verticais ou fileiras horizontais, que obedece a classificagdo dos objetos
ou materiais da pesquisa”. O propdsito desta representa¢do por meio de tabelas consistiu em ajudar

guem investiga na distin¢do, semelhancas e relagdes por meio de uma clareza quantitativa.

2. EXPERIENCIAS DOS BoLSISTAS PIBID — UEPA SuBPROJETO MUSICA EM BELEM DO PARA

NO PERIODO DE 2012 A 2014

Este Tépico do trabalho apresenta os resultados dos questiondrios aplicados a participantes e
ex-participantes do PIBID — Musica UEPA Belém. Sdo tratadas tematicas sobre: Contribui¢cdes do PIBID
para a formacdo (inicial) dos licenciandos em musica; PIBID — UEPA; experiéncia em campo;

contribui¢des para a educagao musical; pratica docente como aluno da graduacdo; praticas educativas
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observadas na escola; beneficios do programa para a atuagdo como profissional; aprendizagem como
discente para atuar no mercado de trabalho, entre outros aspectos.

A primeira pergunta do questiondrio permite saber a opinido dos respondentes sobre se este
programa contribuiu ou ndo para suas formag6es como professores. A totalidade das respostas (100%)

indicou que sim.

Tabela 1: O PIBID prepara o futuro docente para ingressar na area profissional do ensino da musica?

Respostas N2 %
Sim 19 100,0
Nado 0 0,0

Total 19 100,0

A segunda pergunta do questionario trata das especificidades das contribui¢cdes do PIBID para
a formacéo do futuro professor. A maioria (78%) dos respondentes assinalou que essas contribuicdes se
dao por meio de praticas vivenciadas em sala de aula e quando o proprio bolsista esta a frente da aula,
realizando a regéncia de classe. Observamos que no primeiro caso, é o professor de Arte da turma que
estd na regéncia da aula, sendo possivel ao bolsista observa-lo e as reacdes da turma, aprendendo, desse

modo, procedimentos de manejo de classe.

Tabela 2: Em caso afirmativo, o PIBID prepara o futuro docente para ingressar na area profissional por meio de:

Respostas N2 %
Praticas vivenciadas em sala 15 78,9
Leitura de textos sobre tematicas especificas 07 36,8
Atuacdo do bolsista em sala 15 78,9
Reunides e planejamentos do grupo participante 11 57,8

Total de respondentes: 19 = 100%

A terceira pergunta remete a perceber as vantagens que o PIBID tem em relagdo ao estdgio
supervisionado que é uma das disciplinas do curso de musica e que tem algumas diferencas e também
semelhancas comparando-se ao programa.

Os dois sdo em campo (escola), mas um é remunerado (bolsa) e o outro ndo; ambos tém
duracdo diferente, carga horaria diferente e o aluno tem um olhar diferenciado um do outro por que

muitas vezes o PIBID da a liberdade ao discente para fazer a regéncia de classe; ou seja, ele ndo sé
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observa mas atua junto ao professor, enquanto o estagio tem um processo para o aluno poder fazer a
regéncia de classe. A principio ele s6 observa.

Na pesquisa, 94,7% assinalaram que sim, existem vantagens, enquanto apenas 5,2%

responderam que nao.

Tabela 3: Ha vantagens do PIBID em relagdo aos estagios supervisionados do curso de Licenciatura em Musica

da UEPA?

Respostas N2 %
Sim 18 94,7
Ndo 01 5,2

Total 19 100,0

Na quarta pergunta da pesquisa, observamos o detalhamento das vantagens que o PIBID tem
em relacdo ao estagio supervisionado, uma vez que na terceira pergunta da pesquisa a maioria
respondeu que existem vantagens. Percebemos que os alunos bolsistas entrevistados em sua maioria
(63,1%) assinalaram que o programa deixa o discente livre para atuar em sala junto ao supervisor,
57,8% apontam que o programa desenvolve materiais de apoio para trabalhar em sala, outros 52,6%
assinalaram que o programa visa a formacdo inicial e continuada enquanto o estagio é inicial e

avaliativo.

Tabela 4: Em caso afirmativo, quais as vantagens do PIBID em relagdo aos estdgios supervisionados do curso de
Licenciatura em Musica da UEPA?

Respostas N2 %

O programa dispde de mais tempo no local de atuagdo para se 08 42,1
trabalhar de forma coerente

O programa deixa o discente livre para atuar em sala junto ao 12 63,1
supervisor
O programa deixa o discente livre para atuar em sala sem o 01 5,2
supervisor
O programa desenvolve materiais de apoio para trabalhar em 11 57,8
sala
O programa visa a formacao inicial e continuada enquanto o 10 52,6

estagio é inicial e avaliativo.

Total de respondentes: 19 = 100%
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Essas sdo algumas das vantagens que podemos observar mediante a pesquisa. Analisamos que
o programa é bem ativo e dindmico, desenvolve constantemente materiais e suporte para os bolsistas
além de deixar “a vontade” o futuro profissional para atuar na escola e acompanhar de perto todo o
processo educativo e o contexto escolar.
Na quinta pergunta do questiondrio é mencionada a impressdo do bolsista sobre o programa,
ou seja, a sua postura, o que pensa sobre essa valorizacdo na formacao inicial. A maioria (73,6%)
apontou que a atuacdo como bolsista na escola se torna facil quando se tem encontros de estudos e
planejamentos e a minoria (5,2%) assinalou que as leituras do PIBID muito se diferem do que acontece
na pratica.
Ressaltamos o quanto sdo importantes os encontros semanais ou mensais fora do periodo em
gue o bolsista se encontra atuando na escola. Nesses encontros, sdo discutidas as melhorias do que se
vem trabalhando e textos sobre o cotidiano escolar, materiais e pesquisa para se ter um incremento

na formacao desse futuro professor.

Tabela 5: Qual a sua principal impressdo sobre o PIBID?

Respostas N2 %
Nao estou apto para atuar no PIBID 0 0,0
As leituras sobre o PIBID muito se diferem do que acontece na 01 5,2
pratica
A atuacdo como bolsista PIBID na escola se torna facil quando se 14 73,6

tem encontros de estudo e planejamento.

A pratica e teoria ndo sdao semelhantes, porém a teoria pode ser 09 47,3
adaptada a pratica.

Total de respondentes: 19 = 100%

Na sexta pergunta do questiondrio, temos como base o PIBID que é um programa que visa o
magistério e por sua vez abrange diversas areas do conhecimento. Uma delas é a musica que esta
inserida na disciplina Artes. Observamos que o PIBID, segundo a totalidade (100%), pode ser

considerado um fio condutor para a contribui¢ao na educagao musical na escola de educagdo basica.

Tabela 6: O PIBID pode ser um fio condutor para a contribui¢cdo na educagdao musical na escola de educac¢ao

bdsica?
Respostas N2 %
Sim 19 100,0
Ndo 0 0,0
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Total 19 100,0

Na sétima pergunta do questionario vemos algumas dessas formas em que o PIBID pode ser
um fio condutor na contribui¢do para a educac¢dao musical na escola de educacdo basica. De modo claro
e objetivo a forma mais assinalada (89,4%) foi a agregacdo de novas estratégias interdisciplinares na
escola para um desenvolvimento qualitativo, além de 84,2% das respostas que apontaram para o

Incentivo a formacao de professores de musica.

Tabela 7: De que forma o PIBID pode ser um fio condutor para a contribuicdo na educagdo musical na escola de
educacgdo basica?

Respostas Ne %
Na criagdo de novos materiais de apoio 12 63,1
Elaboracdo de artigos (resultados de experiéncia no campo) 13 68,4
Incentivo a formacgdo de professores de musica 16 84,2
Na agregacdo de novas estratégias interdisciplinares na escola para um 17 89,4

desenvolvimento qualitativo

Total de respondentes: 19 = 100%

A oitava pergunta do questionario relaciona-se a questdo do local de trabalho —a escola: sobre
como o PIBID pode colaborar para que o licenciando se inteire sobre a realidade desse espacgo
educacional. A maioria (94,7%) assinalou que o PIBID levou a refletir sobre a educagdo musical de
forma a contribuir por meio de planejamentos e estratégias condizentes com o publico atendido; ou
seja, é de suma importancia ndo apenas estar na escola, mas conviver com diversas situagées no
contexto escolar para compreender a realidade escolar do aluno que fara com que o licenciando reflita

e cresca profissionalmente sabendo lidar com isso.
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Tabela 8: Ter conhecimento sobre o futuro local de trabalho (a escola) é de suma importancia para ganhar
experiéncia quanto a formacao profissional. Nesse ambito, vocé avalia o PIBID como:

Respostas N2 %
Pouco produtivo 0 0,0
Ampliou sua visdo de profissionalismo 11 57,8
N&o adicionou nada em sua carreira académica 0 0,0
Levou vocé a refletir sobre a educagdo musical de forma a contribuir por meio de 18 94,7

planejamentos e estratégias condizentes com o publico atendido.

Total de respondentes: 19 = 100%

A nona pergunta do questionario trata de como o PIBID incentiva o bolsista a pensar na
elaboragdo de materiais e até mesmo estratégias para colocar em pratica na escola. A maioria (78,9%)
apontou que esse incentivo se da através de planejamento feito nas reunides junto aos coordenadores
de area. Outros (52,6%) assinalaram que esse incentivo se da durante a atuagdo na escola, por meio
da observacdo, da criagdo de atividades e sua execucdo, que a partir do publico e ambiente sofre

adaptacdes.

Tabela 9: A partir de necessidades observadas na escola criam-se estratégias de ensino para desenvolver
determinado aprendizado musical com os alunos. De que forma o programa incentiva o bolsista a pensar sobre
esse aspecto?

Respostas N2 %
Através de planejamento feito nas reunides junto aos coordenadores de area 15 78,9
Durante a atuac¢do na escola observada pelo bolsista 10 52,6
Fazendo criagGes de atividades e executando no campo e a partir do publico e 10 52,6

ambiente sofre adaptagdes

A partir de leituras 03 15,7

Total de respondentes: 19 = 100%

Na décima pergunta do questiondrio verificamos de que forma o PIBID pode contribuir para a
formagdo. A totalidade (100%) dos entrevistados apontou que essa contribuicdo se da a partir de
atividades que levam o bolsista a pensar e executar de forma coerente como efeito de sua experiéncia
em campo. Tudo isso gera crescimento profissional, pois o bolsista se encontra diante de suas

experiéncias: ganha confianga e reflete a partir delas para construir atividades que proporcionem

101



ﬁY ufrr.br/sima
ISSN 2447-9810

desenvolvimento e compreensdo para todos, ou seja, tudo por causa da experiéncia no campo. A

minoria (26,3%) assinalou que o programa contribui por meio de fatores econémicos.

Tabela 10: De que forma o programa tem contribuido para a sua formacgao profissional?

Respostas N2 %
Através de publicagdes cientificas com assuntos da area 07 36,8
Por meio de fatores econémicos 05 26,3
A partir de atividades que levam o bolsista a pensar e executar de forma coerente 19 100,0

por causa de sua experiéncia em campo

Com o auxilio de profissionais capacitados que planejam e fazem reunides de 10 52,6
capacitagdo para os bolsistas

Total de respondentes: 19 = 100%

Na décima primeira pergunta do questionario temos uma avaliagdo sobre o programa em que
a maioria (84,2%) avalia como de grande importancia, pois incentiva a priorizar a sua area de
conhecimento que é a musica inserida na disciplina Artes. A minoria (10,5%) aponta ser razodvel para

a formacado académica e profissional.

Tabela 11: Como vocé avalia o PIBID para a sua formacgdo académica e profissional?

Respostas N2 %
Pouco relevante 0 0,0
Razoavel 02 10,5
Insuficiente 0 0,0
De grande importancia, pois me incentiva a priorizar minha area 16 84,2

Total de respondentes: 19 = 100%

Na décima segunda pergunta do questionario temos uma andlise em relagdo ao programa: se
realmente se tem um suporte, ou seja, se é oferecido esse atendimento para ajudar na formagao
profissional ou se ndo é possivel. Temos que grande parte das respostas (47,3%) assinalou que sim e a
minoria (5,2%) dos participantes desta pesquisa ndo respondeu a essa questdo.

A partir deste olhar podemos perceber a importancia que tem o programa, pois de alguma
forma ele implica na formacgdo académica de modo positivo incentivando a formacdo inicial. Podemos
considerar, porém, que a queda do percentual em relacdo a outras respostas que apontam a

importancia do PIBID se relaciona ao suporte (em varios ambitos seja ele econdmico, material,
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estratégias, pesquisa e experiéncias que é de real valor para se ter éxito na vida profissional) — este

parece nao ser satisfatdrio.

Tabela 12: O programa PIBID é um dos incentivadores da formagao inicial e continuada do profissional, dando
suporte para lhe oferecer meios que servirdo de grande beneficio dentro do campo de atuagdo. Vocé concorda
que o programa mencionado tem suporte suficiente para ajudar na formagao profissional além de outros
suportes oferecidos pelo curso de musica?

Respostas Ne %
Sim 09 47,3

Ndo 04 21,0
Tenho duvidas 05 26,3
Sem respostas 01 5,2

Total de respondentes: 19 = 100%

Na décima terceira pergunta do questionario temos como resultado da pesquisa que a maioria
dos alunos da academia (84%) soube do programa (PIBID) na sala de aula, ou seja, de maneira formal,
com explicacdo sobre o mesmo e informacdes bem mais claras, sendo que a minoria (15,7%) teve a
informacgao pelo site da UEPA de maneira informal, tendo um contato um pouco distante de

informacgdes necessdrias, mas que alcancou de certa forma esses alunos para o programa.

Tabela 13: Por meio de que fonte vocé soube do programa PIBID — UEPA?

Respostas N2 %
Sala de aula 16 84,0
Site da UEPA 03 15,7
Site da CAPES 0 0,0

Jornal 0 0,0

Total de respondentes: 19 = 100%

3. EFeiTos Do PIBID — MUsicA / UEPA NA FORMAGAO DOS BOLSISTAS QUANTO AO PREPARO

PARA O EXERCICIO PROFISSIONAL
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CONTRIBUICOES

N3o ha duvidas entre os bolsistas e ex-bolsistas do PIBID/ UEPA — MdUsica de que este programa
contribui para formacao do futuro docente, até mais do que os estagios supervisionados do curso de
Licenciatura em Musica desta IES. A maioria das respostas ratifica que o PIBID prepara o futuro docente
para ingressar na area profissional por meio das diversas atividades que proporciona.

As respostas destacam que uma das vantagens do PIBID é que o programa deixa o discente
livre para atuar em sala junto ao supervisor. Importante ressaltar que esta atuacao se torna facil devido
aos encontros de estudo e planejamento. Embora o Estagio Supervisionado também proporcione tais
momentos de estudo e planejamento, isto ndo se da como no PIBID.

Neste, o grupo é em menor numero de participantes que tém procedimentos indistintos em
termos de rotina de trabalho mesmo que ndo atuem nas mesmas escolas. Acrescentamos que isto
acontece devido ao fato de haver uma coordenacdo de cada subprojeto, neste caso, o subprojeto
Musica. Além do mais, as reunides de estudo e planejamento integram as professoras de Artes, que
tém o papel de supervisoras no PIBID.

Desse modo, o PIBID integra os professores de Arte que ministram aulas de musica, e pode,
assim, tornar-se um fio condutor para na efetivacao do ensino da musica na escola de educacdo basica
na agregacao de novas estratégias.

O planejamento e as estratégias elaborados nas reunies junto aos coordenadores de area
condizentes com o publico atendido nas escolas levaram a maioria dos alunos bolsistas a refletirem
sobre a educagdo musical de forma a contribuir para esse contexto.

E indispensdvel ter uma organiza¢do de tudo o que vai ser executado em campo, pois
dependendo do publico sdo alteradas as estratégias a serem colocadas em pratica para um melhor
atendimento. Observamos a importancia das reuniées semanais ou mensais, pois colaboram para um
crescimento na formacdo e na atuagdo dos participantes.

Interessante ressaltar que os coordenadores sdo a pe¢a fundamental desse ambiente na
observagdo e ajuda para com o bolsista em formagdo. Na realidade, temos um aprendizado que é
repassado de coordenador para bolsista de forma direta e objetiva.

O coordenador avalia o bolsista pela sua experiéncia relatada nas reunides e por sua vez por
meio das discussdes orienta de que forma pode ser aplicada tal estratégia na escola para aquele
bolsista executar e, além disso, torna-se indispensavel esse acompanhamento por parte dos
coordenadores.

O programa incentiva a priorizar a area do ensino de musica a partir de atividades que levam

o bolsista a pensar e executar de forma coerente por causa de sua experiéncia em campo. Ha a
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“liberdade” que o bolsista tem em campo de ficar “a vontade” para expressar suas ideias e, mediante
a permissao do professor supervisor, coloca-las em pratica em suas aulas.

A partir de atividades musicais aplicadas em sala durante o programa sdo analisados muitos
fatores como: de que maneira o aluno executa, como recebeu essa educa¢do musical, se percebeu os
comandos e a intengdo da atividade. Feito tudo isso é valido notar como é importante obter resultados
com essas atividades pois elas sdo a ponte do futuro professor para abordar seu conteddo musical e
fazer com que todos participem e além disso fixar o contelido de maneira pratica.

O programa incentiva o magistério e por sua vez o curso de licenciatura por estar inserido no
programa, fazendo com que os préprios bolsistas atuem em campo como se fossem os professores
daquele campo, dando oportunidades de conduzirem uma aula e aplicarem atividades. Isso gera uma
valorizacdo dentro desse ambito porque incentiva a criatividade e a demanda de outros bolsistas que
observam e notam o crescimento por meio deste programa.

Interessante de ser observado é que poucos dos envolvidos no PIBID consideram os fatores
econOmicos como ponto principal para sua formacdo. Analisamos que em sua maioria buscam a
formacdo inicial e se interessam em aplicar tudo o que aprenderam na academia mostrando o
aperfeicoamento de praticas que valorizam esse magistério e ndo procuram apenas o subsidio
financeiro, uma vez que este se torna importante para custear os gastos pessoais necessarios durante
todo o percurso no programa.

Percebemos que o programa, através de avaliagbes feitas na academia por meio de
questionario tem um papel importantissimo na formagdo académica e profissional — a maioria dos
entrevistados considera de grande importancia para uma formacao profissional valorizada.

Acrescento que os meios pelos quais se conquista uma carreira de sucesso sdo 0s passos
iniciais dados pelo discente da academia.

Vale ressaltar que nem sempre temos em maos suportes, materiais ou subsidios financeiros
para custear e manter o trajeto educacional. Mas a experiéncia prévia do campo de atuagao onde um
professor trabalha se torna importante para as anotagles, analises, estratégias e até mesmo a
produgdo de textos cientificos como a elaborag¢do de materiais que servem de suporte talvez para uma
vida toda na jornada educacional.

O PIBID tem suporte (mas ndo o suficiente) para ajudar na formacdo profissional. Mas pode
ser considerado como um programa completo sob um olhar bem amplo, uma vez que faz a ponte entre
o ensino basico e a Universidade, uma vez que também tem suas contribuicGes e fragilidades.

Quando se trata de musica nas escolas ndo necessariamente estamos falando de educar para
formar futuros musicos, mas para tornar os outros sensiveis a vida cotidiana fazendo dessa arte uma
disciplina que também poderd dar suporte para outras fases da vida e dardo auxilio em outras

disciplinas.
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A partir desse contexto observamos a importancia do suporte deste programa, pois além das
reunides, planejamentos, producdo cientifica, elaboracdo de materiais e atuacdo em sala de aula,
temos por base que tudo isso facilita a vida profissional dando artificios necessarios e como
complemento o curso de musica vem para relacionar essa forma de educar musicalmente.

Uma das formas pela qual o programa PIBID — UEPA foi apresentado e anunciado aos bolsistas
atuantes, foi por meio da sala de aula. Muitos dos alunos observaram nos quadros do curso a chamada
do edital e mostraram o interesse pelo programa. Uma das formas de comunicagdo usada foi a de
aviso em sala de aula, pois muitos ouviram e procuram pesquisar e investigar do que se tratava e a
partir desse momento inscreveram e participaram na seletiva onde um ndmero significativo de alunos

foram aprovados e atualmente sdo bolsistas atuantes.

FRAGILIDADES

Os menores percentuais de respostas a determinadas questdes sao reveladores de fragilidades
do PIBID — Mdsica da UEPA.

Assim, observo que um dos desafios desse programa esta na necessidade de leituras de textos
sobre tematicas especificas. Isto porque este indicador de contribui¢do do PIBID na formagdo do futuro
professor foi pouco referenciado. Ora, se os documentos orientadores desse programa indicam a
pesquisa como um de seus focos, a leitura deveria ser um aspecto relevante como contribuic3o.

A falta de profissional no mercado em se tratando de praticas no campo da-se pelo fato de
muitos ndo estarem habituados com a leitura, que em sua esséncia da suporte primordial para uma
boa aula e leva a uma reflexao de vida e como educador, tanto nas melhorias que precisam ser feitas
como nas contribui¢es que por sua vez ainda devem ser manifestadas.

Uma das caréncias percebidas no programa por ser considerado como um fio condutor para a

contribui¢cdo na educagao musical na escola de educacgdo basica é a falta de criagdao de novos materiais

de apoio. Partindo desse principio educacional, é valido refletir que, por exemplo, uma casa ndo pode
ser erguida se ndo tiver materiais e uma base para sustentar sua estrutura.

A mesma funcionalidade se da nesse contexto no programa, pois se temos o campo de
atuacdo, a sala de aula, conteddos e ndo temos matérias de apoio para uma melhor compreensao por
parte dos alunos torna-se dificultoso o aprendizado por ndo se ter dentro das atividades esses matérias
que dao suporte fisico, mental e até mesmo comparativo em se tratando da drea de musica, que
abrange conteudos ndo tdo dificeis mas com ajuda de materiais a compreensao é mais visivel.

Ter conhecimento sobre o futuro local de trabalho (a escola) é de suma importancia para
ganhar experiéncia quanto a formacgdo profissional. Nesse ambito, s6 uma minoria avalia o PIBID

ratificando que o programa ampliou sua visdo de profissionalismo. Este resultado nos leva a pensar

em uma problemadtica a ser solucionada.
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Existe um indice muito grande de alunos bolsistas que olham para o programa e ndo notam
sua importancia no ambito profissional, pois quando estdo ainda na graduacdo em processo de
formacdo, tém em mente muitas duvidas sobre o mercado profissional, dificuldades financeiras e
muitas vezes pouca producdo cientifica. E o PIBID tem esse papel de ampliar a visdo de profissionalismo
a partir de praticas, experiéncias e atuacdao no contexto escolar dando uma capacitagdo inicial ao
futuro professor.

Temos por fim, contribui¢Ges e fragilidades que nos remetem a pensarmos sobre como é
grande o processo educativo e que o PIBID tem suas limitagdes e vantagens. Cabe ressaltar que o
mesmo abrange e contempla varias areas de ensino e a musica é uma dessas contempladas.
Observamos que é indispensdvel o aperfeicoamento deste programa superando suas fragilidades com
melhorias para a comunidade escolar e académica, além de suas contribui¢cdes para o incremento na

formacao do profissional na area de musica.

CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa teve seus objetivos alcancados. O primeiro deles consistiu em descrever
experiéncias dos bolsistas PIBID — UEPA no subprojeto Musica em Belém do Pard no periodo de 2012
— 2014. Estas experiéncias consistiram em atividades desenvolvidas em sala de aula em escolas de
educacdo basica e em reunides de estudo e planejamento, bem como na elaboragdo de materiais
didaticos e de artigos cientificos.

O segundo objetivo desta pesquisa foi analisar os efeitos dessas experiéncias na formacao
desses bolsistas quanto ao preparo para o exercicio profissional. Os resultados da pesquisa revelaram,
em relagdo a este objetivo, que houve contribui¢des e fragilidades observadas mediante a pesquisa.

As contribui¢cdes do programa mediante os dados da pesquisa que foram recolhidos sdo de
gue o mesmo traz consigo muitas atribui¢cdes a comecar pela formagao inicial do futuro profissional, a
atuacdo do bolsista em sala junto ao supervisor, criagdo e elaboragdao de materiais, reunides de
planejamento que servem para a criagao de novas estratégias a serem usadas no campo de atuagao,
traz uma reflexdo da educagdo musical em que o bolsista tem a oportunidade de pensar e colocar em
pratica suas ideias.

Além desses fatores primordiais para se obter uma educagao de base, o programa da suporte
para os envolvidos. Tratando-se de fragilidades, encontramos no programa alguns obstaculos que
precisam de melhorias, porém, ndo sdo impossiveis de ser solucionados, mas que vém para mostrar
de que forma o crescimento pode ser conquistado, comecando por esses fatores que sdo ainda muito

constantes dentro do campo de atuacdo analisado pelos proprios bolsistas.
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Essas fragilidades mencionadas sdo: necessidade de leituras de textos sobre tematicas
especifica, que servem para colaborar para formacao inicial do discente; falta de criacdo de novos
materiais de apoio e o PIBID para a minoria ratifica que o programa ampliou sua visdo de
profissionalismo, esse indice mostra o quanto hd uma necessidade de mostrar aos outros o
comprometimento que o programa tem em formar e valorizar o magistério.

Em face do alcance dos objetivos desta investigacdo, foi possivel responder a pergunta
norteadora da pesquisa, qual seja: quais os efeitos do PIBID — UEPA na formagdo dos estudantes do
curso de Licenciatura em Musica dessa universidade, e como tais efeitos se desenvolvem?

Os efeitos do PIBID-UEPA na formacdo dos estudantes do curso de Licenciatura em Musica
dessa universidade vém consistindo no favorecimento do preparo do futuro docente para ingressar na
area profissional do ensino da musica. A totalidade dos bolsistas assinala essa afirmativa, remetendo
as experiéncias no campo de atuacdo: a escola de educacdo basica publica.

N3o podemos deixar de mencionar os meios que colaboram para o incremento da formacao
como os planejamentos, elaboracdo de materiais, producao cientifica e estratégias eficazes para serem

postas em acdo com o objetivo de alcancar uma educacao plena.
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Resumo: O presente trabalho discute a experiéncia do DiverArtes — Belém,
roteiro cultural que visou a educacdo patrimonial, envolvendo a musica do
passado nos ambientes para os quais foi produzida e a composicao de novas
obras musicais. Neste sentido, o roteiro se apresenta também como
atividade voltada ao ensino da histéria da musica produzida localmente. Sdo
aqui abordadas as relagdes entre a elaboragdo do roteiro e referenciais
tedricos acerca do patriménio cultural e musical, memdrias e identidades:
Joél Candau, Pierre Bourdieu, Michael Pollak, Ezquerro-Esteban, Cecilia
Londres Fonseca e outros autores. Os resultados apontam para integragao
possivel entre histéria da musica, arte educag¢do, educagao patrimonial,
patrimonio edificado e cultura, de modo a contemplar memérias e siléncios.

Palavras-chave: Educacdo patrimonial. Memdria, identidade e pesquisa em
Artes. Patrimonio imaterial. Historia da musica em Belém-PA. Musica e
cultura.

Abstract: This paper discusses the experience of DiverArtes - Belém, cultural
tour that aimed at heritage education, involving the music of the past in the
places for which it was produced and the composition of new musical works.
Therefore, the tour is also an activity focused on teaching the history of
locally produced music. Here we discuss the relationships between the
elaboration of the tour and the theoretical framework on cultural and
musical heritage, memories and identities: Joél Candau, Pierre Bourdieu,
Michael Pollak, Ezquerro-Esteban, Cecilia London Fonseca and other authors.
The results point to a possible integration between the history of music, art
education, heritage education, built heritage and culture, so that it
contemplates memories and silences.

Keywords: Heritage education. Memory, identity and research in Arts.
Intangible heritage. Music history in Belém-PA. Music and culture.
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INTRODUCAO

A relacdo entre memdria e identidade se revela indissociavel, tanto no plano individual, quanto
no coletivo. Se por um lado os individuos realizam op¢des no sentido de construirem suas identidades
no presente, por outro, determinadas estruturas sociais sdo dadas a priori e compartilhadas por
determinadas coletividades, condicionando, de certa maneira, tais escolhas. Esta mediacdo entre as
dimensdes objetiva e subjetiva do mundo foi definida por Pierre Bourdieu como habitus, ou seja, a
estruturacdo das praticas sociais, que “ndo é um processo que se faca mecanicamente, de fora para
dentro, de acordo com as condi¢des objetivas presentes em determinado espaco ou situacdo social”
(NOGUEIRA, 2006, p. 29).

A nocdo de habitus se aproxima do que Joél Candau (2011) denominou memdria de baixo nivel
ou protomemodria. Trata-se da evocacao de um passado que foi assimilado pela via da repeticdo. Esta
membdria de baixo nivel é aquela que possibilita ao cavaleiro lutar sem pensar na montaria, ou seja, é
muito mais uma presentificacdo do passado que uma evocacido deliberada dele. E possivel pensar o
compartilhamento deste tipo de memdria, por exemplo, no sotaque, que é assimilado no processo de
aprendizagem da comunicacdo e se perpetua no modo de falar sem que os individuos se apercebam
dele, ou na memédria da terra natal quando o individuo é exposto a determinadas sonoridades que
marcaram o cotidiano de sua cidade — cascos de cavalo no chdo, o apito dos trens e outros — e que
integram as memdrias individuais mais profundas de seus moradores.

Ainda de acordo com a taxonomia da memdria de Candau (2011), é possivel falar no
compartilhamento de evocacbes deliberadas do passado, fen6meno que opera pela via da
narratividade, ou seja, uma metamemdria que deriva do processo de transmissdo e recepgao de
narrativas. Nesta categoria se inserem, por exemplo, os mitos de fundagao, que reforgam a origem
comum dos individuos de determinada sociedade e, por conseguinte, a sensa¢do de pertencimento
aquele grupo. O patrimonio desponta neste cendrio como suporte da memdria coletiva e elemento
agregador dos individuos em torno desta memdria.’

O estudo das memodrias coletivas e do patrimoénio cultural que Ihes serve de suporte implica
lidar com grandes identidades coletivas, mas também com as memérias de pequenos grupos, donde
se pensa a diversidade: “se a diversidade é o direito a diferenca cultural, isto é, o direito de manifestar

identidades, estilos de viver e pensar, o patrimonio cultural é a representacdo politica desse direito”

1 “A memoria é assim guardada e solidificada nas pedras: as piramides, os vestigios arqueoldgicos, as
catedrais da Idade Média, os grandes teatros, as dperas da época burguesa do século XIX e, atualmente, os
edificios dos grandes bancos. Quando vemos esses pontos de referéncia de uma época longinqua,
freqiientemente os integramos em nossos préprios sentimentos de filiagdo e de origem, de modo que certos
elementos sdo progressivamente integrados num fundo cultural comum a toda a humanidade” (POLLAK, 1989,
p.11).
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(FERREIRA, DOMANSKI, 2012, p. 32). No paradigma da diversidade e no habitus residem pontos que
caracterizam a crise do ensino tradicional de histdria da musica.? Do mesmo modo, o estudo do
patrimbénio cultural tende a uma visdo que privilegia as memodrias das classes dominantes,

especialmente quando se pensa no patriménio edificado:

E necessario pensar na producgdo de patriménios culturais ndo apenas como a
selecdo de edificagdes, sitios ou obras de arte que passam a ter protegdo especial do
Estado, mas [...] como “narrativas”, ou, como sugere Mariza Veloso Motta Santos
(1992), tomando de empréstimo a formulagdo de Foucault, como uma “formacgao
discursiva”, que permite “mapear” conteuddos simbdlicos, visando a descrever a
“formacdo da nagdo” e constituir uma “identidade cultural brasileira”. [...] Reduzir o
patriménio cultural de uma sociedade as expressdes de apenas algumas de suas
matrizes culturais — no caso brasileiro, as de origem européia, predominantemente
a portuguesa — é tao problematico quanto reduzir a fungao do patrimdnio a protegdo
fisica do bem. [...] E, portanto, a partir de uma reflexdo sobre a fun¢do social de
patrimdnio e da critica a nogdo de patrimonio histérico e artistico, que se passou a
adotar — ndo s6 no Brasil — uma concepg¢do mais ampla de patrimdnio cultural, ndo
mais centrada em determinados objetos — como, por exemplo, os monumentos —, e
sim numa relagdo da sociedade com a cultura (FONSECA, 2001, p. 64-67).

Semelhantemente a citacdo de Maria Cecilia Londres Fonseca, Paulo Castagna (2015) prop0s
como alternativa ao titulo Histdria da Musica, a criagdo de uma disciplina de titulo Musica, Histdria,
Cultura e Sociedade, cujo enfoque seria retirado da musica enquanto objeto isolado e se voltaria as
relagcOes desta com o contexto de sua producdo e difusao, revelando-se, portanto, uma alternativa ao
positivismo musicolégico (KERMAN, 1987). O presente trabalho traz questionamentos comuns as
vertentes de estudos da musica histérica e do patrimonio cultural, e decorre das discussGes que
ocorreram na disciplina Artes, patriménio cultural e memdria: da salvaguarda a produgéo de
narratividades, ofertada no Programa de Pds-Graduag¢dao em Artes da Universidade Federal do Para.
Dentre os principais problemas formulados estdo: como estabelecer conexdes entre o patrimonio
musical e o patrimonio cultural? Quais memdrias sdo expressas pelo patrimonio edificado e quais
siléncios ou esquecimentos foram percebidos? Do mesmo modo, quais sdo fontes musicais relativas
as praticas musicais do passado em Belém? Como dar voz aos siléncios observados? Como integrar o
repertério do passado e as novas composicdes num trabalho de transmissdo, mediacdo e
ressignificacdo de memoarias? A partir destes questionamentos foi desenvolvido o DiverArtes — Belém,

roteiro cultural pelo bairro do Comércio, no centro histérico da cidade de Belém.

2 “O choque entre o titulo totalizante [da disciplina Histdria da Musica], mas ao mesmo tempo sua base

no repertdrio europeu de concerto do passado, frequentemente acarreta, nas prioridades e bibliografia desses
cursos, a exclusdo da musica de outras regides do planeta, da musica popular ou tradicional, de quase toda a
musica ligada ao universo digital ou midiatico, e dos repertdrios que ndo se enquadram no fluxo linear
geralmente adotado pela bibliografia sobre o assunto. A questdo, aqui, ndo é a importdncia da musica europeia
de concerto em si, mas sim a importdncia que a literatura em questdo atribui exclusivamente ou
predominantemente a esse repertdrio, o que gera um inevitdavel estranhamento por parte de quem ndo nasceu
ou ndo se formou em um meio social que cultiva exclusivamente ou predominantemente os cldssicos”
(CASTAGNA, 2015, p. 149, italico nosso).
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Longe de ser uma via inédita, a educacdo patrimonial de carater interdisciplinar por meio de
roteiros tem sido ha algum tempo explorada por pesquisadores da Histdria, Geografia, Turismo e
outras. E possivel citar como exemplo o roteiro geoturistico de Porto Nacional — TO, coordenado pela
professora doutora Rosane Balsan, as caminhadas pelo centro histérico da capital paulista que
integram as disciplinas de pds-graduacdo do professor doutor Eduardo Yazigi e nos niveis fundamental
e médio, diversos trabalhos na area de Histdria, que tém gerado inclusive reflexdes sobre o papel do
historiador (OLIVEIRA, 2009; ZARBATO, 2015). Ja na area da musica, cita-se o projeto DiverSampa,
desenvolvido pelo Nucleo de Musicologia Social da UNESP (NOMOS), iniciativa que inspirou o
DiverArtes — Belém. Ambos tém em comum a busca pela integracdo entre a musica e o patriménio
cultural material. A versdo paulistana se originou nas acdes de um grupo de pesquisa, ao passo que o
roteiro belenense foi fruto de discussdes e leituras de uma disciplina especifica de pds-graduagao.
Enquanto em S3do Paulo a diversidade se observava nos aspectos arquitetdnico, religioso, musical e até
mesmo ecolégico, em Belém a diversidade marcou os préprios discentes da disciplina, oriundos de
formacdbes diversas — Musica, Artes, Turismo, Museologia, Letras, Medicina, Direito e Sociologia — o
gue tornou a discussdo ainda mais rica. Em todas as iniciativas acima listadas, busca-se estabelecer
relacOes entre os participantes do roteiro e os lugares, ou seja, a intencdo de que se criem vontades

de memédria. Neste sentido, torna-se aplicavel o conceito de lugar de meméria de Pierre Nora:

O que os constitui é um jogo de memoria e histdria, uma interagdo dos dois fatores
que leva a sua determinac¢do reciproca. Inicialmente, é preciso ter vontade de
memoria. Se o principio dessa prioridade fosse abandonado, rapidamente derivar-
se-ia uma definicdo estreita, a mais rica em potencialidades, para uma definicdo
possivel, mais maleavel, susceptivel de admitir na categoria todo objeto digno de
uma lembrancga (NORA, 1993, p. 21-22).

Este alcance amplo em relacdo aos objetos se observou no roteiro, uma vez que ndo apenas
os suntuosos edificios foram objeto de estudos e mediacdo, mas também alguns monumentos,
instrumentos musicais, estatudria sacra, pinturas e espacos onde saberes-fazeres tradicionais revelam
a dimensdo imaterial do patrimonio cultural (mercado Ver-o-Peso). Ademais, os tipos de pesquisa e
memorias evocadas que viabilizaram o processo de media¢do do patriménio foram os mais diversos:
pesquisa arquivistica sobre o edificio anexo ao Palacio dos Cabanos — hoje utilizado pela presidéncia
da Assembleia Legislativa do Para — e de fontes musicais contendo obras a serem utilizadas no roteiro,
pesquisa bibliografica (em livros e trabalhos académicos), pesquisa na internet, projetos de
investigacdo individuais (do docente e de alguns discentes), criagdo musical e histdrias de vida,
aproximando o roteiro dos estudos acerca da Histéria Oral (MEIHY, HOLANDA, 2011; SANTHIAGO,
2016) realizados na disciplina. Outro aspecto bastante discutido no curso de pds-graduacdo diz
respeito aos esquecimentos, siléncios e memarias subterraneas, e como estes refletem relaces de

poder que se perpetuam na sociedade até o presente. Questionou-se: onde estdo as memorias dos
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negros no roteiro adotado? Em quais pontos é possivel conecta-las com alguma obra musical que
remeta a esta memdria? Igualmente, quais as memorias preservadas de indigenas e como trazé-las
para esta caminhada histérica. Além destas matrizes étnicas, outras tantas que compdem a capital
paraense de longa data ainda sdo desafios para edi¢des futuras do DiverArtes — Belém.

A apresentacdo deste trabalho na subdrea de Educacdo musical se justifica por alguns
aspectos. Inicialmente, pelo fato de mesmo no nivel de pds-graduacao stricto sensu, ainda se trata do
ensino e, na contemporaneidade, discussdes sobre aprendizagem e ensino permeiam quase todos os
niveis e setores da sociedade e tém um lugar seguro tanto nas conversas didrias como nos debates
cientificos (SOUZA, 2008). Portanto, a intencdo deste artigo também foi fortalecer o lago entre teoria
e pratica relacionando didlogos e experiéncias possiveis de serem adaptados tanto na educacao
superior como na educacdo bdsica.

A educacdo patrimonial de carater interdisciplinar por meio de roteiros é um dispositivo
eficiente para desenvolver acdes educativas, visando a construcdo coletiva e socializacdo de saberes
relativos a articulacdo de iniciativas ancoradas no ambito da educacdo do patrimonio cultural, artistico,
musical, uma vez que o contato “com os bens originais proporciona uma experiéncia impar, a qual
possibilita ao individuo entender as informacdes que recebe sobre tais bens, assim como compreender
e contextualizar os atributos culturais relativos a origem destes bens” (BUENO, GUIMARAES E SILVA,
2012, p. 50). Apds a leitura do texto de Bueno, Guimaraes e Silva, os discentes da disciplina buscaram
trazer tais reflexGes para area de Arte, questionando que representagdes do patriménio os livros de
arte carregam e como sdo representados os conteldos musicais nos livros didaticos: quais gostos,
valores e tradigdes condicionam tais representacées? Que valores estéticos e simbdlicos esses livros

transmitem? De acordo com Maura Penna:

Se a escola reproduz a estrutura de classes, mantendo e legitimando o acesso
diferenciado a cultura, a arte e a musica, ela também é um lugar de conflito, passivel
de ser transformada (ou mesmo conquistada). [...]. Assim, enquanto a escola, como
instituicdo social, ndo se transforma em seu cardter seletivo, cada educador nao
pode se eximir da responsabilidade de agir, dentro de todos os limites e contra eles,
no espaco do dia a dia escolar [...]. Através da analise do ensino de arte e de musica,
[...], procurar conhecer os mecanismos de exclusao; entender como se reproduz uma
competéncia musical para poucos, para poder pensar a musica na escola como um
processo pedagdgico orientado que busque democratiza-la (PENNA, 2010, p. 42-43).

Tratando-se de um projeto voltado para a educagdo patrimonial, o roteiro surge ainda como
resposta a uma questao levantada pelo docente nas aulas, acerca da nog¢ao de habitus, cunhada por
Pierre Bourdieu: a estrutura na qual se desenvolveu a educacao de um discente o condiciona de tal
maneira que este nunca se apropriara da herancga cultural (SINGLY, 2009) — neste caso, a musica do
passado e o universo simbdlico inerente ao patrimonio cultural — ou existiriam meios de possibilitar a

apropriacao da heranga por este herdeiro? Ao longo do trabalho, busca-se demonstrar os caminhos
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pensados para responder esta e outras questdes levantadas até o momento. Inicialmente, o DiverArtes
— Belém serd abordado a partir do patriménio material e imaterial compreendido no roteiro e suas
relagdes com os referenciais tedricos. Em um segundo momento, terdao enfoque a musica do passado
e as composicoes recentes integradas ao DiverArtes — Belém. Serao discutidas as memdrias e siléncios
das préticas musicais e como se buscou contempla-los. Finalmente, apresenta-se um balango dos

éxitos e desafios, visando ao desenvolvimento de um projeto regular.

1. DO PATRIMONIO MATERIAL AO IMATERIAL: ESTRATEGIAS PARA A EDUCAGAO PATRIMONIAL

O projeto inicial do roteiro pelo centro histdrico de Belém partiu de um prévio mapeamento
pelo docente e pelos discentes da disciplina Artes, patriménio cultural e memdria: da salvaguarda a
produgdo de narratividades, considerando o patriménio edificado e das ruas a serem percorridas. Uma
pesquisa prévia acerca da regido revelou a recorréncia do nome do arquiteto bolonhés Antonio
Giuseppe Landi (1713-1791), mais conhecido no mundo luséfono como Ant6nio José Landi. A vinda de
Landi para a regido da Amazénia se deu em razdo da necessidade de uma revisdo dos limites entre o
territério americano pertencente as coroas portuguesa e espanhola, determinada pelo Tratado de
Madri, de 1750: os dois reinos nomeariam comissoes para realizar a demarcacao in loco. Nao havendo
em Portugal pessoal habilitado, o monarca lusitano mandou vir de outros paises profissionais, dentre
os quais, Landi, que, quando contratado como desenhador pela Coroa Portuguesa, lecionava na
Academia Clementina, em Bolonha e que, apds quase trés anos de espera em Portugal, chegava a
Belém em 1753 (NUNES, 2005).

A atuacgdo de Landi no estado do Para foi bastante vasta, tendo projetado igrejas, o tragado
urbanistico de uma vila, além de altares, retdbulos e outros. Na capital, diversas foram as obras civis e
religiosas em cuja construcdo atuou e até mesmo projetou. Dentre as que integraram o roteiro do
DiverArtes — Belém estdo: 1) Sé de Belém, concluida por Landi; 2) Museu Casa das Onze Janelas,
sobrado construido em inicios do século XVIII, adaptado pelo arquiteto para servir de Hospital Militar;
3) Palacio Lauro Sodré (Paldcio dos Governadores), em estilo barroco tardio; 4) Capela de Sdo Jodo
Batista, na qual foram descobertas as chamadas pinturas de “quadratura”, do prdprio Landi, que
apesar de terem sido abundantemente utilizadas em suas construgcdes, somente foram redescobertas
nesta igreja; 5) Conjunto arquiteténico do Carmo — igrejas das ordens primeira e terceira, das quais
somente as fachadas foram visualizadas, pois se encontravam fechadas no hordério do roteiro; 6) Igreja
das Mercés, na qual ndo se conhece o grau de intervengdo realizada pelo arquiteto (NUNES, 2005).

O roteiro incluiu ainda o Forte do Presépio, ligado diretamente as narrativas de fundagao da
cidade de Belém. Seu nome remete a data de partida da expedi¢do de Francisco Caldeira Castelo
Branco do Maranhao, que resultou na fundac¢do da cidade. A expedi¢ao chegou ao local onde viria a

ser erguido o forte em 12 de janeiro de 1616. No forte havia, desde o inicio, uma capela dedicada a
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Nossa Senhora da Graga, que passou apos algum tempo para o atual largo da Sé e posteriormente
tornou-se o orago da catedral da cidade. A capela do Forte serviu também a irmandade de Santa Cruz
dos Militares. Esta irmandade passou a ocupar a Igreja das Mercés apds a expulsdo das ordens
religiosas no século XVIII.

Funciona hoje no Forte do Presépio um museu, que abriga vestigios de cultura material de
amerindios, europeus e dos primeiros contatos entre estas culturas. Na parte externa ao Forte estd o
sitio histérico de fundagao da cidade, sendo que a rua que o ladeia — atual Travessa Siqueira Mendes
—foi a primeira via da cidade, a Rua do Norte. Ao se observar a edificagcdo do Forte no presente, parece
impossivel imaginar que este tenha passado por uma profunda intervengao corretiva, que retirou de
suas estruturas um restaurante, uma boate, casas de militares e até mesmo quadras de futebol. Gracgas
a histdria de vida de José Jacinto e Geraldo os demais participantes puderam conhecer a utilizacdo
deste lugar de memodria no cotidiano dos moradores da capital hd algumas décadas. A possibilidade
de os participantes trazerem para o roteiro suas histérias de vida dialoga diretamente com as
discussdes da disciplina de pds-graduacdo acerca das contribuicdes das narrativas memoriais
resgatadas por meio da Histdria oral. Algo semelhante ocorreu com as narrativas de Jacinto sobre
prédios comerciais que pertenceram ao seu pai e funcionaram no fundo da Igreja de Santo Alexandre
(complexo arquiteténico dos jesuitas) e no atual prédio da presidéncia da Assembleia Legislativa do
Pard (ALEPA), sem que hoje se tenha qualquer vestigio deles. A pesquisa documental empreendida por
Laura Paraense no arquivo da ALEPA revelou poucas informacdes sobre este edificio, que se supunha
ter finalidade residencial. Gracas a estas memarias pessoais — tdo caras a Histéria oral — foi possivel,
portanto, conhecer mais a fundo as diferentes destinacdes deste patrimonio edificado.

Destaca-se ainda a mediacdo realizada por Marcia Pontes, coordenadora de Educag¢do do
Sistema Integrado de Museus (SIM), da Secretaria de Estado de Cultura do Para, no complexo jesuitico
de Santo Alexandre, que hoje abriga o Museu de Arte Sacra de Belém. Além de contar detalhes sobre
a edificacdo e as atividades dos religiosos no passado, Marcia tragou um panorama das atividades de
educagdo patrimonial desenvolvidas pelo SIM junto a escolas. Além das edificagdes mencionadas até
o momento, foram visitados ainda os seguintes pontos: Praca Dom Pedro II; Solar Barao de Guajara,
sede do Instituto Histérico e Geografico do Pard; Palacio Antonio Lemos (Museu de Arte de Belém);
Praca do Reldgio; Rua Jodo Alfredo; Mercado Ver-o-Peso. Foram observados ainda os monumentos ao
General Gurjdo, ao Almirante Tamandaré e ao Duque de Caxias, na Praca Dom Pedro Il, além da
apresentacdo de explicacGes acerca do Reldgio e dos postes, da Praca do Reldgio, cartdo postal da
capital paraense. Nos diversos pontos visitados, os discentes da disciplina apresentaram pequenas
explicacdes daquele ponto, a partir das pesquisas que previamente realizaram.

Na realizacdo do roteiro ficou evidente que as memorias a ele concernentes se relacionavam,

em sua maior parte, com uma cultura erudita de matriz europeia, algo semelhante ao que observaram
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Bueno, Guimaraes e Silva (2012, p. 54) em relacdo as ilustracbes “candnicas” contidas em livros
didaticos de histdria, especialmente “obras de arte académicas produzidas no final do século XIX e
inicio do século XX, sobretudo, as pinturas ditas histéricas, obras arquiteténicas de estilo barroco,
eclético ou modernista, e ainda imagens representando as belezas naturais do Brasil”. A partir de 1998,
com os Parametros Curriculares Nacionais (PCN) — foram formuladas novas propostas curriculares, a
ampliacdo do conceito de cultura, perspectiva do reconhecimento da histéria singular que toda cultura
tem, abertura de espaco para produgdes culturais das minorias étnico-sociais como negras e indigenas.
Dentre as pinturas ditas histdricas relativas ao Para, a obra mais conhecida é seguramente A Fundag¢éo
da cidade de Belém, do pintor paraense Theodoro Braga (1872-1953), de 1908. Braga se alinha a
tradicdo de pintores brasileiros que se formavam pela Escola Nacional de Belas Artes e prosseguiam
estudos na Europa. A tradicdo das pinturas historicas, que eram produzidas desde os tempos do
Império — O grito do Ipiranga (1888), A primeira missa do Brasil (1860), dentre outras — aponta para
interesses bastante claros: “A pintura de histdria forneceria os simbolos iconograficos da nacdo e a
Academia Imperial [posteriormente, Escola Nacional] forneceria os profissionais habilitados para a
construcdo desses simbolos” (CHAVES, 2016, p. 121). A pintura integra o acervo do Museu de Arte de
Belém. Apesar de o Paldcio AntOGnio Lemos integrar o roteiro, este ndo foi visitado, em razdo da
duracdo do roteiro. No Forte do Presépio foi possivel apreciar, entretanto, A conquista do Amazonas,

de Antonio Parreiras (1860-1937), narrativa visual que também remete aos mitos de fundacao:

Esta tela, em certa medida uma obra “aparentada” daquela produzida por Theodoro
Braga, foi confeccionada pelo artista fluminense Antonio Diogo da Silva Parreiras e
entregue alguns meses antes da exposicdo d’A Fundagdo, em 18 de janeiro de 1908.
O que chama a atencgdo para a relagdo entre uma iconografia e outra, além da prépria
tematica em comum, é o fato de A Conquista do Amazonas ter sido feita sob a
encomenda do governador do Estado do Pard, Augusto Montenegro, praticamente
no mesmo periodo da encomenda do intendente Lemos. [...] Na tela A Conquista do
Amazonas os conquistadores portugueses ocupam o protagonismo e a centralidade
da iconografia, demonstrando — tal como na Fundag¢do — o lugar privilegiado do
europeu lusitano enquanto portador e construtor da civilidade. [...] Em A Conquista
a narrativa visual preza pelo simbolismo de uma origem gloriosa, a génese do Para
gue seria inventada pela arte tal como a génese de Belém na Fundagdo de 1908.
Ambos os trabalhos artisticos buscam uma apropriacdo da histéria de modo a
construir uma memoria para a sociedade amazbnica, uma memoria afinada com
certas perspectivas do presente. Desse modo percebemos que o retrato de
acontecimentos histéricos e sua elevagao a postos privilegiados para a demarcagdo
das origens da civilizacdo amazonica configuram um ponto de interesse do poder
publico paraense, no momento em que as liderancas estadual e municipal se
preocupam em elaborar versées do passado (CHAVES, 2016, p. 124-126).

Do mesmo modo como se observou nas leituras da disciplina acerca da obra de Debret (LIMA,
2007), buscou-se compreender as memdrias evocadas e as inten¢des de tal evoca¢do na observacgdo
da tela A Conquista do Amazonas. Mais do que um dado objetivo e totalizante, a memoéria é sempre

um enquadramento, uma selecao de determinados passados em razao dos interesses do presente
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(POLLAK, 1989). Neste caso, as pinturas histéricas buscavam dar énfase as grandes memdrias
organizadoras, capazes de sustentar uma identidade coletiva forte (CANDAU, 2011, p. 77-78). Tais
membdrias fortes raramente contemplam grupos minoritarios e tendem a relegar a um segundo plano
as violentas relagdes de poder sobre as quais se assentam. Neste sentido, se revela valida a busca pelos
esquecimentos, siléncios, bem como por aquelas memdrias chamadas por Michael Pollak (1989) de
subterraneas e traumaticas. Neste sentido, as memdrias dos negros, indios, judeus sefaraditas,
protestantes e outros tantos grupos nao foi evidenciada no patrimonio edificado. Uma excecado foi o
mercado Ver-o-Peso, onde os saberes-fazeres tradicionais dos erveiros e as religides de matriz africana
remetiam as memédrias silenciadas de negros e indios. Desta maneira, a maior feira aberta da América
Latina foi escolhida como ponto de encerramento para que os esquecimentos e siléncios também
tivessem destaque no roteiro. Diante deste olhar panoramico acerca do roteiro e do patriménio
contemplado, passa-se agora ao repertério e as memarias das praticas musicais do passado que se

integraram a ele.

2. EDUCACAO MUSICAL, A MUSICA DO PASSADO E AS COMPOSICOES DO PRESENTE

O patrimonio edificado e a producdo musical no Pard sdo diferentes num aspecto
fundamental: se ambos sdo passiveis de pesquisa em documentos literarios, no caso dos edificios
restaram os produtos da atividade arquiteténica, o que ndo ocorreu com a musica. Diz-se isto ndo
apenas pelo aspecto evanescente da musica, patriménio imaterial por exceléncia, mas pelo
perecimento de tracos de materialidade a ela relativos: partituras, instrumentos e outras fontes que
serviriam diretamente ao estudo da musica do passado. Ndo sdo poucas as biografias, listagens de
musicos atuantes no estado do Pard e até mesmo titulos de obras mencionados em crénicas e outros
documentos de cunho literario. Sabe-se, por exemplo, o valor das can¢Ges devotas nos processos de
missionacao dos religiosos europeus entre os amerindios da regido amazobnica, gracas a trabalhos
como a Crénica da missdo dos padres da Companhia de Jesus no Estado do Maranhdo, do jesuita Jodo
Felipe Bettendorff (1625-1698) e Tesouro Descoberto no Mdximo Rio Amazonas, de Jodo Daniel (1722-
1776). Sobre fontes propriamente musicais que remetessem aos primeiros contatos entre europeus e

amerindios na regido amazonica:

A Unica documentagdo desse tempo, escrita em notas musicais, que conseguimos
localizar, é a colegdo de registros de algumas dangas indigenas — Dangas dos Muras,
Danca dos Juris-Tabocas, Dancas dos Maranhas, Danca do Peixe, dos indios do Rio
Negro — e um canto dos indios remadores do Rio Negro, pautados pelos viajantes
germanicos Spix e Martius. Uma dezena de melodias que constituem ndo apenas
curiosidade, mas documentos de alto valor étnico-musical (SALLES, 1980, p. 106).

Sabe-se ainda que em 1786, o bispo de Belém determinou a criagdo de uma cadeira de Musica

vocal e outra de Canto gregoriano no Semindario diocesano, além disto, “mandou vir de Portugal uma
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colecdo de musica dos melhores autores”, dentre as quais uma Ave Maria, trazida de Lisboa, que ficou
conhecida como a “Ave Maria do Bispo” (SALLES, 1980, p. 80-81). J4 no ambiente secular, existiu a
possibilidade de terem sido representadas na Casa de Opera de Belém obras de Anténio José da Silva,
o judeu, e de Alexandre Antdnio, segundo noticias de D. Jodo de S3o José Queiroz, mas o proprio
Vicente Salles (1980, p. 92) que a mencionou, limitou-a ao plano das conjecturas. Assim, ndo sdo
conhecidas com algum grau de certeza as obras musicais executadas na Belém colonial, quais suas
caracteristicas estilisticas, seus compositores etc. Assim, a Unica excecdo é aquela que se considera a
primeira obra de musica liturgica sistematizada no Brasil, o Ritual da Sagrada e Real Ordem Militar de
N. S. das Mercés para o uso do convento do Grao-Para, impresso em Lisboa em 1780, cujo exemplar
foi localizado e adquirido por Vicente Salles em Portugal. Fotocépias desta fonte se encontram no
Acervo Vicente Salles, na Biblioteca do Museu da UFPA e puderam ser consultados pelo primeiro autor
deste trabalho. Ademais, uma edicdo realizada por Silvério Maia em 1995 apresenta diversos cantos
do Rituale em notacdao moderna. Destas, foram selecionadas duas obras, Tota pulchra est Maria e Dei
Mater Virgo, que se intentava apresentar no interior da Igreja das Mercés, mas atividades paroquiais
nas Mercés inviabilizaram tal possibilidade. Assim, a primeira foi executada na Sé de Belém,
acompanhada de 6rgdo, e a segunda, em Santo Alexandre, inclusive com a participacao de visitantes
do Museu de Arte Sacra, que responderam cantando o “Amen”, ao final de cada estrofe. Restava o
desafio de lidar com as memodrias e siléncios do tempo da fundacdo da cidade e integra-las a
determinados pontos do DiverArtes — Belém, tais como o Forte do Presépio ou o complexo jesuitico de
Santo Alexandre.
Ademais, merecia destaque o patrimonio musical de tipo organolégico (EZQUERRO-ESTEBAN,
2016), ou seja, os instrumentos musicais que ndo somente permitem que se conheca a musica do
passado, como, em alguns casos, continuam a integrar as praticas musicais no presente. E este o caso
do grande 6rgdo da Catedral de Belém, o maior dos doze instrumentos fabricados pelo organeiro
francés Aristide Cavaillé-Coll (1811-1899) no Brasil, possuindo vinte registros, dispostos em dois
teclados manuais e pedaleira (KERR, 2001, p. 102). Os participantes puderam observa-lo de perto e
serem acompanhados por ele, quando da execu¢do de Tota Pulchra est Maria, do Ritual dos
Mercedarios. Além desta obra, o docente da disciplina executou ainda duas versdes de Verbum caro
factum est, uma gregoriana e outra polifénica, um villancico presente no Cancionero de Uppsala,
publicado em 1556. A selecdo de tais obras buscou demonstrar como uma memadria musical se
transforma ao longo dos séculos, por meio de apropriagées que sempre se ddo em razdo das
necessidades do presente, conforme afirmou Joél Candau (2011). Neste mesmo processo de recriacdo
e adaptacdo das memdrias, a obra Martaxatram, de Leonardo Venturieri, composta em 2017, a partir
de fragmentos de poemas de Max Martins, dialogando, portanto, com o patrimoénio literario paraense.

Transforma o universo do sagrado da poesia de Martins em musica secular, de linguagem
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contemporanea, evocando em um ostinato final, o canto dos primeiros moradores da terra. Esta
criacdo musical a partir de memoarias diversas foi apresentada em primeira audicdo na Igreja de Santo
Alexandre. Além de Martaxatram, integrou o programa musical neste ponto o canto processional em
lingua quichua Hanacpachap cussicuinin, que integra o Ritual, formulario, e institucion de curas (Cuzco,
1631). Nao existindo no Brasil fontes musicais que remetam aos primeiros contatos entre os
autoctones e os colonizadores, a escolha desta obra busca demonstrar o resultado deste encontro na
América Espanhola. Antes da chegada a Santo Alexandre, Leonardo interpretou com canto solista e
charango, Marinicolas, no Forte do Presépio. Trata-se de uma parddia da cancdo Marizapalos, feita
por Gregério de Matos Guerra (1636-1696), cuja melodia foi preservada em fontes musicais recolhidas
a acervos de outros paises, tendo sido reconstituida no Brasil gracas ao trabalho musicoldgico de
Rogério Budasz.

Uma vez que as varias lacunas da memdria musical de matriz europeia, bem como dos
primeiros contatos entre amerindios e colonizadores haviam sido supridas, por meio de obras do
passado e de uma nova composicao, restava integrar ao roteiro a memdria de matriz africana. Assim,
no Mercado Ver-O-Peso, buscou-se, por meio da inclusdao do Ponto do Caboclo Guerreiro e da visita as
barracas de ervas, contemplar tais memodrias. A integracdo de tal memdria musical foi bastante
simbdlica, uma vez que tendo Laura cantado o ponto, os erveiros das barracas se colocaram de pé em
sinal de reveréncia a divindade. Note-se que a selecdo deste ponto especificamente remete a
investigacdo de mestrado da intérprete, ressaltando o carater de divulgacao cientifica das pesquisas
individuais dos integrantes da atividade. Igualmente, a pesquisa arquivistica em acervos paraenses
integra o plano de trabalho e pesquisa do primeiro autor. Desta maneira, buscou-se integrar
patrimonio edificado ao imaterial, memdrias e esquecimentos, criacdo e restauracdo, memorias
individuais e coletivas, passado e presente, em um roteiro que buscou divulgar resultados das leituras
e discussdes da disciplina que |he deu origem.

As relagdes entre a experiéncia do DiverArtes-Belém e a Educagdao Musical podem ser
percebidas em vdrios aspectos. Inicialmente, os possiveis desdobramentos do projeto como recurso
didatico para o ensino regular de artes, sobretudo, no Ensino Médio justificam tal aproximagdo.
“Conhecer arte no Ensino Médio significa os alunos apropriarem-se de saberes culturais e estéticos
inseridos nas praticas de produgdo e apreciacdo artisticas, fundamentais para a formagdo e
desempenho social do cidaddo” (BRASIL, 2000, p. 46). Neste sentido, DiverArtes-Belém possibilita a
aquisicdo de conhecimentos musicais e artisticos no contexto histérico de sua producdo e mais, o
permite de maneira sinestésica, uma vez que as artes visuais e a arquitetura se integram as praticas
musicais. Ademais, a articulacdo de conhecimentos propostas no Parametros Curriculares Nacionais
entre as artes e linguas portuguesa e estrangeira se percebem na explora¢do de repertérios nas linguas

latina e quichua. Ainda nas recomendac¢des do documento, tem-se:
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Realizar produgdes artisticas, individuais e/ou coletivas, nas linguagens da arte
(musica, artes visuais, danga, teatro, artes audiovisuais) analisando, refletindo e
compreendendo o0s diferentes processos produtivos, com seus diferentes
instrumentos de ordem material e ideal, como manifesta¢bes socioculturais e
historicas (BRASIL, 2000, p. 51, italico nosso).

O roteiro do DiverArtes-Belém possibilitou, por meio do fazer artistico individual (composicGes
dos discentes) e coletivo (execugdo musical) a compreensdo do processo de produgdo da musica, artes
visuais (escultura e pintura) e vestigios materiais amerindios pré-colombianos no contexto histdrico e
sociocultural de tais produgdes. Ademais, o projeto articulou as distintas dimensdes do modelo
C(L)A(S)P proposto pelo educador musical Keith Swanwick: composicdo de novas obras, apreciacdo
musical, pelos integrantes do roteiro e pelo publico que assistiu as execugdes, mesmo na academia,
como foi o caso do cantochdo dos mercedarios, execugdao musical, literatura (estudo histdrico e
musicoldgico do repertdrio) e técnica ou habilidades para esta execugcdao (FRANCA, 2002). Desta
maneira, o roteiro Diverartes-Belém revela ndo apenas o potencial integrador da educagao patrimonial
as disciplinas do ensino regular ou mesmo dos estudos pds-graduados na drea de Artes, mas
possibilitou ainda a realizacdo de um trabalho de educacdao musical de seus participantes. Assim, a
realizacdo de novas edi¢cOes do Diverartes-Belém dirigido a publicos especificos de estudantes — do
Ensino Médio ou mesmo do Fundamental — pode trazer grande colaboracdo para as disciplinas de arte

das escolas de Belém e de municipios préximos.

3. DESAFIOS E EXITOS

Ao final deste trabalho, resta abordar os pontos positivos encontrados na realizacdo do
DiverArtes-Belém, bem como os problemas enfrentados e as possiveis solu¢des encontradas. Varios
foram os pontos positivos observados. Inicialmente, merece destaque a ampla colaboragao do Sistema
Integrado de Museus (SIM), especialmente na figura da coordenadora Marcia Pontes, que fez a
mediacdo do espaco do Museu de Arte Sacra, além de compartilhar com os participantes as
experiéncias de educagdo patrimonial realizadas pelo SIM. Igualmente fundamental foi a colaboragao
do cura da catedral, padre Roberto Cavalli Junior, que permitiu o acesso do grupo a galeria onde se
encontra o érg3o, bem como a execuc¢do musical neste instrumento.? Destaca-se ainda o atendimento
no Arquivo da Assembleia Legislativa do Estado do Para para a realizagdo de pesquisa documental.
Interessantes e positivos foram o acolhimento do grupo pelos erveiros no mercado Ver-O-Peso e a
participacao dos visitantes do Museu de Arte Sacra na execugdao musical na igreja de Santo Alexandre.
A qualidade do registro visual em filmagens e fotografia realizado por Geraldo Ramos também merece

destaque como um ponto positivo do DiverArtes — Belém.

3 Registre-se ao padre Roberto e a professora Marcia nosso especial agradecimento.
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Alguns pontos demandaram maior atencdo ou a elaboracdo de solucGes bastante especificas
para que o trajeto fosse realizado em seguranca. Inicialmente, se observa que o espaco urbano tem
usos diversos pelas pessoas, inclusive o de moradia. Desta maneira, a aproximacdo destes moradores
foi realizada com respeito e ndo gerou maiores problemas. Ja um trecho da Travessa Mendes — antiga
Rua do Norte — onde se sabia haver certo risco para ser percorrido foi visto de cima, a partir das
muralhas do Forte do Presépio. O fato de o grupo caminhar de maneira compacta, sem grandes
dispersGes foi também um dos fatores que colaborou para a seguranca dos participantes.

As maiores dificuldades observadas disseram respeito a baixa frequéncia do publico externo a
disciplina: somente dois participantes, mas que de algum modo ja haviam se engajado previamente as
atividades da mesma. Por se tratar de um roteiro experimental e por limitagdes inerentes a estrutura
do Museu de Arte Sacra — que comporta grupos de até trinta participantes em sua parte superior —,
foi realizada uma divulgacao restrita. Em edicdes futuras do evento, divulgacdes podem ser realizadas
mais previamente e junto a publicos especificos, tais como estudantes de graduacdo e do nivel técnico
das universidades Federal e Estadual do Pard, turmas do ensino fundamental e outras. Assim, seria
possivel ndo sé garantir a participacdo deste publico, como adequar a linguagem a sua realidade,
integra-lo de maneira mais eficiente as atividades musicais e até mesmo realizar atividades
preparatdrias para o contato com o patrimonio histérico, como ja tem sido realizado pelo Sistema
Integrado de Museus com turmas do ensino fundamental. Outros dois aspectos que podem ser
adequados em futuras edi¢Ges sdo a duracdo do roteiro, que teve aproximadamente quatro horas e
meia, e o hordrio de sua realizacdo, uma vez que o inicio as oito horas da manha no sdbado ndo se
mostrou tdo atrativo para o publico externo. Considerados tais aspectos, novas edi¢Ges do DiverArtes
— Belém poderdo ser realizadas futuramente, com vistas a um maior publico, inclusive direcionando-o
as disciplinas de Artes do ensino formal, ja que se revelou tdo adequado aos Parametros Curriculares

Nacionais deste nivel.

CONSIDERACOES FINAIS

Ao final deste relato de experiéncia pedagdgica realizado em nivel de pds-graduagdo e sua
analise, busca-se responder aos questionamentos inicialmente formulados neste trabalho. Foi possivel
estabelecer conexdes entre os patriménios musical e cultural, ainda que diante de uma lacuna
representada pela auséncia quase total de papéis de musica do periodo da fundacdo de Belém e do
século XVIII. Nos acervos, as fontes musicais recolhidas datam, sobretudo, da segunda metade do
século XIX em diante. Recorreu-se a principal fonte de musica religiosa, o Rituale dos frades
merceddrios e também a reconstituicdo de Marinicolas, a partir do trabalho musicolégico de Budasz.

Para suprir a lacuna do contato inicial entre amerindios e religiosos europeus, a obra Hanacpachap

123



’;Y ufrr.br/sima

ISSN 2447-9810
cussicuinin representou a convergéncia de aspectos da cultura autéctone — lingua quichua — e
estrangeiros — musica polifénica — no Peru. Ademais, novas composicdes sobre o tema meméria ou
ligadas ao patrimdnio cultural (literario) paraense expressaram o carater de constante recriacdo da
memoaria em razao das necessidades do presente. Em relagdo ao patriménio edificado e ao patriménio
arquivistico-musical, é bastante evidente a prevaléncia da matriz europeia sobre a indigena, a negra e
outras. Observou-se ainda a proeminéncia do catolicismo em relacdo as demais tradi¢Ges religiosas,
salvo no mercado Ver-O-Peso. Por meio da selecao de repertérios de outras localidades, como foi o
caso de Cuzco, de tradi¢Ges diversas do catolicismo romano — Ponto do Caboclo Guerreiro — e de novas
composicdes foi possivel dar algum destaque aos siléncios observados ao longo do trajeto. Residiram,
desta maneira, no patrimonio imaterial, as alternativas aos siléncios observados, com vistas a integrar
uma atividade pedagdgica e de divulgacao cientifica voltada a integracao da histéria da musica, artes,
patrimbénio edificado e cultura, contemplando as memdrias hegemonicas, mas também

esquecimentos, memadrias subterraneas e siléncios.
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Resumo: Este artigo apresenta um recorte da dissertacdo “Musica na EJA:
Consideracdes sobre o gosto musical” e da interdisciplinaridade dos textos
lidos na disciplina “artes patrimonio cultural e meméria da salvaguarda a
producdo de narratividades” cursada no mestrado da UFPA. O objetivo
principal da pesquisa foi investigar como é construido o gosto musical dos
discentes da modalidade EJA, da Escola Estadual de Ensino Fundamental
Professor Waldemar Ribeiro. Neste recorte relacionaremos o objetivo da
pesquisa com autores estudados na disciplina mencionada, que escrevem
sobre memédria. A pesquisa considera as orientagdes tedricas da Sociologia,
em conexdo com o campo da Educacdo Musical, relacionando-se com as
teorias do cotidiano, habitus hibrido e da memadria. A literatura utilizada
nesse recorte recorreu aos autores: Setton (2002a, 2002b e 2012), Cancline
(2015), Monteiro (2008), Penna (2010), Souza (2004), Candau (1996) e Le
Goff (2013). Os dados apresentados foram coletados por meio de entrevista
com estudantes da EJA de quatro turmas diferentes, sendo duas turmas de
Ensino fundamental e duas do ensino médio. A pretensdo da pesquisa ndo
foi avaliar as escolhas dos alunos como boas ou ruins, porém identificar as
experiéncias musicais e os dispositivos que atravessaram a construgdo do
gosto musical percebidos nas narrativas dos discentes, por meio da operagao
da memodria. Os dados apontaram a familia, escola, midia, religido/igreja e
bairros foram dispositivos potentes na construgao do gosto musical.

Palavras-chave: Gosto musical. Educagdao musical na EJA. Memoéria e musica.

Abstract: This article presents a cut of the dissertation "Music in the EJA:
Considerations on musical taste" and is the fruit of the interdisciplinarity of
the texts worked in the discipline "arts cultural heritage and memory of the
safeguard to the narrative production" studied in the masters of UFPA. The
main objective of the research was to understand how the musical taste of
the students of the EJA (Youth and Adult Education) modality of a public
primary school is built. In this section we will cover the musical memories of
some students of the EJA modality. Data were collected through semi-
structured interviews with students from the 3rd stage of Elementary School,
4th stage of Elementary School, 1st stage of Secondary School and 2nd stage
of Secondary School. The research considers the theoretical orientations of
Sociology, in connection with the field of Musical Education, relating to the
theories of daily life, hybrid habitus and memory. The literature used in this
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cut used the authors: Setton (2002a, 2002b and 2012), Cancline (2015),
Monteiro (2008), Penna (2010), Souza (2004 and 2008), Candau Le Goff
(2013). The aim of the research was not to evaluate the students' choices as
good or bad, but to identify the musical experiences and the devices that
crossed the construction of the musical taste perceived in the narratives of
the students, through the operation of memory. The data pointed out that
the family, school, media, religion / church and neighborhoods were
powerful devices in the construction of musical taste.

Keywords: 1. Musical taste 2. Music education in the EJA. 3. Memory and
music.

INTRODUCAO

O artigo apresenta o recorte da dissertacdo “A Musica na Educacdo de Jovens e Adultos - EJA:

|”

consideracdes sobre a construcdo do gosto musical”, cujo objetivo principal foi: Compreender como é
construido o gosto musical dos estudantes da modalidade EJA, da Escola Estadual de Ensino
Fundamental Professor Waldemar Ribeiro.

Este recorte apresentard um didlogo entre o referencial tedrico da pesquisa: Setton (2002a
2002b e 2012), Cancline (2015), Monteiro (2008), Penna (2010), Souza (2004) e os autores estudados
na disciplina “Artes, patriménio cultural e memoria da salvaguarda a producdo de narratividades”,
ofertada no Programa de Pés-graduacdo em Artes da UFPA. Entre esses autores estdo: Candau (1996),
Le Goff (2013), Halbwachs (1990), que atravessaram as discussdes apresentadas na pesquisa.

Ressaltamos que os autores sobre memaria ndo fizeram parte do referencial tedrico da dissertacao,

mas emergiram como possiblidade de atravessamentos.

1. QUESTOES SOBRE O GOSTO MUSICAL

A expressao “gosto ndo se discute” é utilizada corriqueiramente em nosso cotidiano. Em varios
contextos e situagdes alguém ja deve ter falado ou escutado: “Eras, tenho vontade de esganar meu
vizinho todo final de semana, ele escuta musica com o volume no maximo! Se pelo menos ele tivesse
um bom gosto!”. Mas, o que seria o gosto?

Em consulta ao dicionario online de lingua portuguesa, a palavra remete a satisfacdo, gozo,
prazer, agrado, moda, maneira. E relacionada a um sentido que permite distinguir os sabores das
substancias - salgado, agucarado, amargo, acido, ao paladar e, também remete a faculdade de julgar
valores estéticos, sentimento do belo, predilecdo, inclinagdo, vocacdo, tendéncia e interesse.
Geralmente o bom gosto associa-se ao elegante, ao moderno, normalmente quem diz ter bom gosto

€ quem caracteriza o outro como de mau gosto.
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A literatura cientifica, incluindo-se pesquisas das areas da Sociologia, da Antropologia e da
Psicologia, vem ao longo dos anos demonstrando interesse em discutir o gosto e os fatores que
interferem em sua formacao.

Monteiro (2008) afirma que é possivel discutir sobre gosto, mas uma observacdo particular
geraria discussdes muito subjetivas e vazias de argumentacdo, porém se olhassemos o gosto pelo viés
do coletivo, poderiamos perceber as diferencas dentro de uma sociedade, o comportamento, o gosto
adquirido ou imitado, entre muitos outros fatores.

Outros autores como (QUADROS JR; LORENZO, 2010; RUSSELL, 2000) sugerem que o gosto
corresponde a uma preferéncia estavel e de longo prazo, o que significa que, quando a preferéncia por
algo se torna frequente, ela passa a se caracterizar como gosto. Os autores complementam dizendo
gue a preferéncia musical é identificada nas pessoas pela musica que decidem ouvir, pelos albuns que
optam por comprar e/ou pelos concertos que costumam assistir.

Quadros Junior e Lonrezo (2013) mostram que existem pesquisadores que concebem esses
termos de maneiras diferentes, destacando que a diferenca fundamental entre gosto e preferéncia
musical esta na duracdo, isto é, por quanto tempo o individuo permanece preferindo uma determinada
musica frente as outras, definindo, assim, gosto musical como o conjunto de preferéncias que afetam
positivamente o individuo ao longo da sua vida, enquanto que preferéncia musical se refere a decisdes
instantaneas, de curta duracdo. Portanto, enfatizam que quando a preferéncia por algo se torna
frequente, ela se transforma em gosto, ou seja, uma preferéncia estavel e de longo prazo. Os discentes
da EJA, principalmente os adultos, demonstraram ter uma preferéncia frequente, ou seja, mesmo
sabendo que ao longo da vida seus gostos podem sofrer mudancas, ainda assim, permanecem

revisitando as musicas apreendidas no passado, é o caso do estudante J6 que diz:

Gosto de rock, de algumas musicas romanticas, gosto de alguns pagodes também,
mas ndo sdo todos, gosto do Raca negra, de algumas musicas antigas. Gosto
bastante de Rock Nacional, como do Capital Inicial, Jota Quest, Engenheiros do
Havai, Legido Urbana, Titds, do A-Ha, um pouco, das musicas do Kid Abelha. Eu gosto
dessas musicas porque sempre escutei, sempre gostei. Tem uma da banda Legido
Urbana chamada “Vento no Litoral” que fala sobre amor, que ele estad encontrando
uma pessoa na praia eu escutei essa musica numa época que eu era jovem, tinha
uns 18 anos. Eu gostava de uma menina aqui de Belém! O nome dela era Rafaela,
essa menina faleceu, ela fez uma cirurgia pegou uma infecgcdo hospitalar, e morreu.
Na época ela tinha 22 anos, era muito nova. Isso faz muito tempo, mas até hoje eu
lembro. Eu ndao tenho mais o CD, é dificil eu escutar o CD, mas ficou nha mente
mesmo, ficou na memdria, a musica diz: “De tarde quero descansar, chegar até a
praia e ver, se o vento ainda esta forte. Vai ser bom subir nas pedras. Sei que fago
isso para esquecer. Eu deixo a onda me acertar. E o vento vai levando tudo embora”.
Eu gostava de escutar musica no celular, mas como agora estou sem celular, passei
a usar um radio que tem |4 em casa, fico escutando a radio e procurando as musicas
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que eu gosto. [...]. Eu procuro muito a Jovem Pam, o Mix, as vezes alguma radio
que toque Legido Urbana. (Jé', 37 anos, 3° Etapa Fundamental).?

O aluno J6 revela que comecou a escutar e gostar da Banda Legido Urbana aos 18 anos e que
mesmo passados 19 anos, ele ainda continua gostando da musica e a memdria dele remete sempre a
lembranca da musica a histdria vivida com a mocga que gostava. A memoéria do J9, traz a tona a sua

I"

histéria de vida, deixando aparecer a ligacao do gosto musical pela musica “O vento no litoral”. Mesmo
depois de terem se passado muitos anos a preferéncia pelas bandas se tornou algo frequente,
transformando em gosto e meméria.

Outra discente diz:

Eu gosto de escutar musicas dos anos 80, gosto de MPB, gosto de muitas musicas,
sou muito eclética nesse ponto, eu até gosto das musicas que minha filha escuta.
Das musicas regionais, gosto da Lucinha Bastos, Nilson Chaves, Pinduca, e dessas
musicas bem culturais. De nacionais, eu gosto de Kid-Abelha e varias outras, no geral
eu gosto de musicas legais, porém tem umas que parece que tu voltas no tempo da
tua adolescéncia, volta nas coisas que passaram, de momentos vividos, gosto
muito dessas. (Gilda, 42 anos, 42 etapa fundamental).

A estudante Gilda cita varios tipos de musica que gosta de ouvir, mas destaca aquelas, que a
fazem voltar no tempo, musicas que a fazem lembrar de coisas vividas no passado. E certo que o seu
gosto passou a ampliar-se na experimentacdo e no didlogo com outras sonoridades, como por
exemplo, com as musicas que a filha escuta, contudo, o gosto musical daguelas musicas do passado,
ainda permanece sendo as musicas que mais gosta de ouvir. S3o as musicas que estdo na meméoria.

As defini¢des de memaria para os autores Le Goff (2013) e Candau (1996) se convergem, no
sentido de considerarem a memaria um passado reconstruido, compartilhado no tempo e no espacgo
presente, sendo passivel de constante mutagao.

Le Goff (2013) diz que: “A memoria, como prioridade de conservar certas informagoes,
remete-nos em primeiro lugar a um conjunto de fung¢des psiquicas, gragas as quais o homem pode
atualizar impressoes ou informacgbes passadas, ou que ele representa como passadas” (p.387). Para
Candau (1996), a memaria é “acima de tudo, uma reconstrucdo continuamente atualizada do passado,
mais do que uma reconstrucdo fiel do mesmo [...]” (p.9).

O gosto musical dos estudantes da EJA é a reconstrucdo de um passado atualizado que envolve
as repercussoes psiquicas do vivido no passado e no presente, os rumos das trajetdrias de vida musical
percorridos pelos discentes sdo permeados pela presenca de varias instancias socializadoras como a
familia, religido, escola, bairro e midia. Esses dispositivos nos conduzem a afirmar que o gosto musical

perpassa por uma construc¢do individual e coletiva, permeada pela memoria.

O nome atribuido aos estudantes é ficticio
Todos as partes em negrito sdo grifos nossos.

129



ﬁy ufrr.br/sima
ISSN 2447-9810

Halbwachs (1990) diz que cada memodria individual é um ponto de vista sobre a memaria
coletiva, portanto essa memdria é construida a partir de lembrancas relacionadas a um ou varios

grupos. O autor diz que:

Outros homens tiveram essas lembrangas em comum comigo. Muito mais, eles me
ajudam a lembra-las: para melhor me recordar, eu me volto para eles, adoto
momentaneamente seu ponto de vista, entro em seu grupo, do qual continuo a fazer
parte, pois sofro ainda seu impulso e encontro em mim muito das idéias e modos de
pensar a que nado teria chegado sozinho, e através dos quais permanego em contato
com eles. (HALBWACHS, 1990, p. 27)

Esse pensamento dialoga com o pensamento de Monteiro (2008) que considera que existe um
gosto particular e um gosto coletivo, o gosto particular caracterizado por uma discussdo mais subjetiva
e o gosto coletivo configurado por meio de questdes que enquadram as relacGes sociais, culturais e
histéricas. Conforme o autor

Ao perceber que os dados emergidos na entrevista apontavam que os estudantes da EJA,
mesmo a sos (individual), teciam lembrancas apoiadas nas lembrancas de outras pessoas (coletivo),
ficou possivel criar atravessamentos com os autores que escrevem sobre memoria.

Candau (1996), em uma abordagem antropoldgica da memoria, estabelece uma classificacdo
da dimensdo individual em trés niveis:

1) memodria de baixo nivel ou protomemdéria, composta pelo saber e pela experiéncia mais
profundos e mais compartilhados pelos membros de uma sociedade que é socialmente compartilhada
e fruto das primeiras socializa¢Oes; seria a memdria social incorporada, tal como se expressa, por
exemplo, nos gestos, nas praticas e na linguagem, cujo exercicio é realizado quase automaticamente,
sem um julgamento prévio “quase sem tomada de consciéncia” (p. 23). A Protomemadria é a meméria
pela repeticdo; é aquela que acaba “vindo na cabega” até sem pensar, como a musica que a gente
gosta.

2) memoria de alto nivel ou memdria de lembrancas (ou de reconhecimento), é a memoria
propriamente dita que incorpora vivéncias, saberes, crencas, sentimentos e sensa¢bes, podendo
contar com extensdes artificiais ou suportes de memoria;

3) a metamemoria, que é a representacdo que fazemos das proprias lembrangas, o
conhecimento que temos delas, ou seja, tanto a representacdo que cada individuo faz de sua prdpria
memoria, quanto aquilo que fala sobre ela, em uma dindmica de ligagcdo entre o individuo e seu
passado, como uma memdria reivindicada.

Os estudantes recorrem a memdria para justificar os seus gostos musicais e essas memarias
estdo emotivamente ligada as histérias singulares de suas vidas enquadrando-se nas classificagbes da

dimensdo da memaria apresentada por Candau (1996).

130



ﬁr ufrr.br/sima
ISSN 2447-9810
Através das memdrias se revelaram a histdria, as ac¢Oes, visGes, sentidos, que envolvem as

repercussoes do vivido no passado e no presente.

2. A FAMILIA, A ESCOLA, A MiDIA: NARRATIVAS DE MEMORIAS SOBRE A CONSTRUGCAO DO GOSTO

MUSICAL DOS ESTUDANTES DA EJA

A questdo do gosto também esta intimamente atrelada a teoria do habitus, em Pierre
Bourdieu, ao qual Setton (2002a, 2002b) apresenta uma abordagem contemporanea.

O conceito de habitus surge da necessidade empirica de apreender as relacdes de afinidade
entre o comportamento dos agentes e as estruturas e condicionamentos sociais. Bourdieu, observou
a situacdo de desamparo de individuos arrancados de um universo rural e submetidos a um ambiente
urbano e capitalista. Nesse sentido, o autor propde um problema socioldgico para o habitus.

A obra de Bourdieu é objeto de grande controvérsia, a maior parte de seus criticos classifica-o
como um tedrico da reproducdo da ordem, ja Setton (2002a, 2002b), considera que a originalidade da
reflexdo do autor consiste precisamente em sua abordagem dialética do social.

Para Setton a sociologia de Bourdieu é mais que uma sociologia da reproducdo. E uma
sociologia das praticas de cultura. Por pratica de cultura se entende todo tipo de comportamento
cotidiano, toda pratica de rotina que explicita um modo de ser e fazer dos agrupamentos humanos.
Sdo a¢des como as maneiras de se alimentar, de vestir, de arrumar a casa; de escolher a religido, a
politica ou a arte. Pratica de cultura é a acdo de escolher um livro para ler, é a tendéncia por uma
expressao estética e tantas outras coisas. Entdo pratica de cultura sdo todas as a¢des, ora conscientes
ora inconscientes, que se expressam em um movimento corporal quase instintivo, como o andar, o
sentar, o falar, o gesticular com as maos.

O gosto musical é uma pratica de cultura construida a partir das experiéncias dos individuos
nos momentos, nas atividades com a musica e essa construgdo é feita por meio de situagdes que
evidenciam o envolvimento com ela como, por exemplo, através do CD, do canto, do show, da pratica
coletiva. Todos esses fatores vao revelando a forma de nos relacionarmos com ela. As opgBes por uma
pratica de cultura musical ou outra ndo sdo neutras ou naturalizadas. Isto é, como produtos de uma
histéria social, todas as escolhas ou pré-disposicées sdo resultado de condi¢cbes de socializacdo
especificas que traduzem o pertencimento a uma dada estrutura social.

Para Setton, (2002a):

Considero possivel pensar o habitus do individuo da atualidade formulado e
construido a partir de referéncias diferenciadas entre si. Isto é, um habitus produto
de um processo simultdneo e sucessivo de uma pluralidade de estimulos e
referéncias ndo homogéneas, ndo necessariamente coerentes. Uma matriz de
esquemas hibridos que tenderia a ser acionada conforme os contextos de producdo
e realizagdo. Considero ser esta a realidade do mundo contemporaneo. Creio poder
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pensar o habitus do individuo moderno sendo forjado pela interagdo de distintos
ambientes, em uma configuragdo longe de oferecer padrdes de conduta fechados.
Assim abre-se a possibilidade de pensar o surgimento de um outro sujeito social,
abre-se espago para se pensar a constituicdo da identidade social do individuo
moderno a partir de um habitus hibrido, construido ndo apenas como expressao de
um sentido pratico incorporado e posto em pratica de maneira “automatica”, mas
uma memdaria em agdo e construgdo. (SETTON, 200243, p. 66).

Optei por analisar os dados da pesquisa utilizando o conceito de habitus hibrido por constatar
gue os dados emergidos no campo de coleta apontaram para as instancias que Setton aponta dentro
do conceito de habitus hibrido, a familia, a escola, a religido e a midia que se constituem agentes
especificos da socializagdo no mundo contemporaneo. Essas instancias socializadoras coexistem numa
relacdo de interdependéncia. Nao sdo estruturas que existam acima e por cima dos individuos, ndo
podem ser vistas como estruturas que pressionam umas as outras, mas instancias constituidas por
agentes que se pressionam mutuamente no jogo simbdlico da socializagdo (SETTON, 2002b).

A seguir vamos conhecer alguns dos fatores sociais que estimularam a construcdao do gosto
musical dos discentes, partindo da teoria da lente da teoria do habitus hibrido, por meio das diversas
instancias socializadoras.

Sobre a instancia familia, é considerado um fen6meno universal que se transforma conforme
as conjunturas socioculturais, sendo um agente social ativo. Podemos considerar a familia a partir de
dois enfoques - o primeiro por uma abordagem psicoldgica, ou seja, “a familia como espaco de relacGes
identitarias e de identificacdo afetiva e moral” (SETTON, 2002b, p. 111), onde ocorre a modelagdo da
subjetividade, onde sdo construidos os valores familiares mais duradouros no processo de socializacdo.
Seria o contato com as primeiras formas simbdlicas de integragdo social. No segundo enfoque a familia
pode também ser considerada como responsavel pela transmissdo de um patrimonio econémico e
cultural que também forja a identidade social do individuo. De origem privilegiada ou ndo, a familia
transmite para seus descendentes um nome, uma cultura, um estilo de vida moral, ético e religioso.

Partindo da visdo dos enfoques de familia e sobre a construgdo do gosto musical, apresento a

narrativa dos estudantes da EJA:

Eu ndo fui criada com a minha mde, minha tia me pegou quando tinha uns quatro
meses e me levou para casa dela, [...]. O gosto musical € meu mesmo, acho que foi
despertando no ambiente onde eu sempre vivi, com minha irma, com minha mae,
elas sdo pessoas muito legais, sabe! [...] ai eu fui pegando a influéncia delas. (Gilda,
42 anos, 42 etapa fundamental.).

Eu aprendi a gostar de todo tipo de musica porque eu convivi no meio de musica,
meu avo tinha uma caixa de som, uma aparelhagem como se diz hoje em dia, ai eu
sempre escutava musica. Meu padrasto também escuta bastante musica, meus
vizinhos tém caixa de som, [...], ai tudo isso foi ajudando a gostar de todo tipo de
musica. (Rael,22 anos, 12 etapa do ensino médio).

Eu escuto mais musica internacional e no momento o grupo K-pop que é uma musica
coreana, conheci através da minha mae, porque ela gosta desse negdcio também.
Ela que me apresentou acho que foi uns dois anos atras, mas eu ndo me liguei
muito. Ai minha irm3 mais nova comegou a escutar e de tanto escutar a musica em
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casa ficou na cabega. Eu gostei do grupo, porque os meninos ndo sé cantam, eles
fazem as coreografias também é muito legal! L4 em casa agora toca mais o K-pop
por causa de mim e de minha irma! Também escutamos muita musica paraense e
0 papai gosta muito especialmente de escutar reggae. (Daiane, 18 anos, 32 etapa do
fundamental).

Sendo o primeiro meio de socializacao do individuo, a familia atua como mediadora das
influéncias culturais transmitindo crencas, valores e costumes presentes na cultura local. Bourdieu

IU

(2007) pressupde que a ideologia do “gosto natural”, da aquisicdo da cultura, se forma a partir do seio
familiar, que é um aprendizado precoce, efetuado desde a primeira infancia.

Sobre a instancia escola, Setton (2002b) menciona que “a escola sempre foi vista como
responsavel pela transmissdo de um saber consagrado, Util para a manutencao de uma ordem baseada

|II

na divisdo do trabalho social” (p. 112). Essa visdo ainda permanece, mas também a escola foi e é vista
como a responsdvel pela expansdo do acesso ao conhecimento, principalmente de um saber restrito
a poucos, aquele ligado a esfera social do dmbito ndo cotidiano?.

Se anteriormente a escola era regulada de maneira muito firme, com publicos e projetos
educativos homogéneos, apresentando-se como eixo organizador de experiéncias, com funcdes bem
delimitadas como a de educar (transmitir valores), selecionar (qualificando distintamente o publico) e
socializar (adapta-los a uma realidade social), hoje a heterogeneidade dos estudantes e suas diferentes
expectativas mescla-se, tornando a escola mais ambigua. O sistema escolar contemporaneo
caracteriza-se por uma contraditéria hierarquia interna que reflete, em seu interior, uma
complexidade de interesses intra e extraescolar.

A massificacdo escolar modificou a forma de distribuicio das qualificacGes. Embora,
oficialmente, todos tenham acesso a ela, as trajetdrias estudantis, os usos do saber escolar variam de
acordo com as experiéncias de vida — familiar, escolar, religiosa e midiatica, dos individuos.

Na contemporaneidade, as discussdes sobre a valorizacdo da esfera cotidiana nos espacos
escolares direcionados a Educacdo Musical tém conquistado um espago significativo e importante nas
pesquisas académicas®. As praticas dos professores em conhecer e mapear os cendrios musicais

exteriores dos discentes tém ampliado as reflexdes sobre as dimensdes do ensino-aprendizagem

oferecido aos mesmos, assim como tém estabelecido didlogos mutuos entre educador e educando.

3 Agnes Heller, 2004.

4 Arroyo (2009); Bozzetto (2008); Benedetti e Kerr (2008 e 2010); Constantino (2012); Dantas (2001);
Mota (2003); Green (1997); Penna (1999, 2003, 2010); Prazeres (2011); Quadros Junior e Lorenzo (2013); Quiles
(2009); Queiroz (2005); Ribas (2006); Souza (2004, 2008 e 2013); Louro e Souza (2013); Seren (2011); Silva (2008);
Silva (2012); Setton (2012); Santos (2012).
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Segundo Ramos (2002), “falar sobre a pratica musical cotidiana se baseia em suas proprias
vivéncias musicais, significa falar as musicas que sabe cantar, as que ndo gostam, falar sobre as letras
que falam de tema préximo de sua realidade social” (p.89).

Sobre essa premissa leremos a seguir a fala dos estudantes que ratifica esse pensamento:

Gosto mesmo é de ouvir os Racionais, tem aquela musica “Jesus chorou” que a letra
fala sobre a realidade do que estd acontecendo, sobre o que aconteceu, essa musica
fala sobre varias coisas, quem ouve muito, entende. Muita gente fala que eles sé
cantam apologia ao crime, sé que pelo que escutei ndo é isso ndo, gosto muito dessas
musicas e as ougo estando triste ou feliz. (Diogo, 16 anos, 32 etapa do fundamental).

Com a musica eu consigo ficar pensativo, minha cabega clareia. Muitas musicas
fizeram eu repensar minhas atitudes. Teve uma musica que eu escutei, era de um
MC, e falava sobre o roubo de uma familia muito humilde que estava com muitas
dividas e o menino se voltou para o caminho do assalto a fim de trazer dinheiro para
casa, mas no final da histdria ele morre, ai depois de ouvir fiquei pensando que podia
acontecer a mesma coisa comigo, se me envolvesse nesse mundo do crime, entdo
eu ja deixei esse pensamento de lado. Nessas horas de tentacdo, se vocé ouve, a
musica acaba dando um alivio. (Lucian, 17 anos, 42 etapa Fundamental).

Gosto da musica do grupo K-Pop porque a letra da musica fala sobre romance,
combate contra o suicidio e conscientiza a pessoa de deixar esse negdcio de tomar
remédio, de ferir a si mesma, de ficar se cortando e essas coisas. (Daiane, 18 anos,
42 etapa do fundamental).

Tem uma musica do Anderson, chamado Raridade que diz: “Vocé é um espelho que
reflete a imagem do Senhor, ndo chore se o mundo ainda ndo notou, ja é o bastante
Deus reconhecer o seu valor, vocé é precioso, mais raro que o ouro puro de Ofir, se
vocé desistiu, Deus ndo vai desistir, Ele esta aqui para te levantar se o mundo te fizer
cair”. Essa musica, muitas vezes em que estava triste, quando queria sair da igreja,
ela tocava, parece que a musica me seguia, ou ela tocava ou eu lembrava mesmo
dela, as vezes passava um carro tocando, e entdo dizia: Eu sou um espelho, eu sou
um espelho de Deus, eu vou fazer as coisas que ele me manda, vou cumprir os seus
mandamentos e ai eu ndo desistia da igreja. (Moacir, 16 anos, 42 etapa do
fundamental).

Ao realizar a revisdo de literatura na drea da educagao musical, nos deparamos com um
fragmento do artigo de Souza (2004) em que a autora desafia o professor a conhecer os alunos como
ser sociocultural, a mapear os cendrios exteriores da musica com os quais vivenciam seu tempo,
espaco, a pensar a disciplina a partir do conhecimento do cotidiano, ampliando as reflexdes sobre as
dimensdes do curriculo, conteddo-forma e o ensino — aprendizagem.

Fomos desafiados, a partir dessa leitura, a abrir os ouvidos para esse universo musical
cotidiano dos discentes da EJA e a seguir apresentamos o gosto dos 21 dos entrevistados que
perpassaram pelos seguintes géneros musicais: Brega, Melody, Tecnobrega, Reggae, Musica
eletronica, Dance, Flash Back, Pop internacional, Rap, Funk, Forré, Pagode, Gospel, Sertanejo, Carimbd,
Axé, Rock nacional e internacional.

As bandas e cantores do Rock citados foram: Capital Inicial, Jota Quest, Engenheiros do Havai,

Legido Urbana, Titds, Evanescence, A-ha e Linkin Park (rock internacional). Os cantores de funk foram:
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Biolo, MC Kevinho (funk), MC Pedrinho (funk), MC Livinho (funk) e Anitta. A banda de Reggae:
Maskavo. Os cantores sertanejos foram: Jorge e Matheus, Maira e Maraisa, Simone e Simaria,
Henrique & Juliano, Vitor & Leo, Matheus e Kauan, Marilia Mendonca, Luan Santana e Daniel. Os
pagodeiros foram: Raca negra, Exaltasamba, Ferrugem e Thiaguinho. Os cantores regionais paraenses:
Lucinha Bastos, Nilson chaves, Pinduca, Dona Onete e Joelma do Calypso. Os Cantores da musica
gospel: Anderson Freire, Aline Barros, Fernanda Brum, Paulo Fernandes, Fernandinho, Eyshyla,
Damares, Bruna Carla, Thales Roberto, Elaine de Jesus, Lauriete, Cassiane, Cristina Mel, Jamily,
Pregador Lu, André Valaddo, Oséias de Paula e Vitorino. Cantores internacionais: Justin Bieber, Selena
Gomez, Rihanna, Beyonce e K-pop (grupo coreano) e Cantores Nacionais: Marisa Monte, Caetano
Veloso e Roberto Carlos e Kid abelha.

A sociedade, no Brasil, mais precisamente a partir da década de 1970, vem convivendo de
maneira intensa com os meios de comunicacdo de massa e, em algumas décadas, a populagdo viu-se
imersa em uma Terceira Cultura. Como diria Edgar Morin (1984), a tal cultura da comunicacdo de
massa que se alimenta e sobrevive a custa das culturas de carater humanista nacional, religiosa e
escolar. Mesmo pouco letrados e urbanizados, os individuos foram sendo forjadores e forjados
também pela interacdo com os avancos tecnoldgicos, como o radio, a TV, os computadores, a internet,
pelo ritmo das mudancas tecnolégicas e o carater transitério dos conhecimentos que sdo novos e
mediadores dessa ordem social.

Com as midias sdo frequentes as fusGes entre culturas, e a palavra hibridacdo aparece mais
ductil para nomear ndo sé as combinac¢des de elementos étnicos ou religiosos, mas também a de
produtos das tecnologias avancadas e processos sociais modernos ou pdés-modernos. As midias
colaboram para o processo de hibridacdo, como processo de intercessdo e transagées, o que torna
possivel que a multiculturalidade evite o que tem de segregacao e se converta em interculturalidade.
Com as midias presentes no cotidiano podemos escolher viver em estado de guerra ou em estado de
hibridagdo (CANCLINI, 2015).

Entre os cantores e bandas citados pelos entrevistados temos, por exemplo, o gosto pelas
musicas de Justin Bieber (pop internacional), Selena Gomez (pop internacional), Rihanna (pop
internacional), Beyonce (pop internacional), Michael Jackson (pop internacional), Linkin Park (rock
internacional), Banda Evanescence, Banda A ha e Grupo K-Pop. O que aponta o gosto musical dos
estudantes da EJA como ndo cristalizado em um gosto de musicas da nossa nagdo, por conta da relagdo
intensa que tem com as midias, onde cada um ganha e perde ao hibridar-se.

Conhecer as inovagdes e musicas de diferentes paises e a possibilidade de mistura-las requeria,
ha alguns anos, viagens frequentes, assinaturas de revistas estrangeiras e pagar avultadas contas
telefonicas. Agora se trata de renovar periodicamente o equipamento de computador e ter um bom

servidor de internet.
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A inovacgdo estética interessa cada vez menos nos museus, nas editoras e no cinema foi
deslocada para as tecnologias, para o entretenimento musical e para a moda. Onde havia pintores ou
musicos, hd designers e discjockeys. A hibridacdo, de certo modo, tornou-se mais facil e multiplicou-
se quando ndo depende dos tempos longos, da paciéncia artesanal ou erudita e, sim, da habilidade
para gerar hipertextos e rapidas edi¢cdes audiovisuais ou eletrénicas.

Souza (2004, p. 10) chama a atenc¢do para a compreensdo das praticas sociais dos nossos
discentes, ressaltando que eles “(con)vivem com as transformacdes da sociedade, cuja dindmica
globaliza as pessoas e os lugares”, e que é importante observar os diferentes e diversos espacgos e
meios de socializagdo, ndo sé dos lugares tradicionais que representam relacGes pedagdgicas
institucionais como a familia, a escola e a religido mas, principalmente, com as diferentes formas de

relacionamento com as tecnologias modernas:

Os alunos estabelecem relagGes sociais e culturais em diferentes espagos e meios de
socializagdo [...] principalmente, se relacionam de diferentes formas com as
tecnologias modernas com seus fluxos de informagdo e consumo, por meio dos
produtos ou objetos da midia permeados por relagdes pedagdgicas nao
institucionais: televisdo, radio, cinema, revistas e computador. [...] A compreensdo
das praticas sociais dos alunos e suas interagdes [...] sdo importantes referéncias
para analisar como vivenciam, experimentam e assimilam a mdusica e a
compreendem de algum modo. (SOUZA, 2004, p. 10).

Para Lahire (2006), as fronteiras entre a legitimidade cultural e a ilegitimidade cultural, entre
instancias tradicionais e modernas de legitimacdo ja ndo sdo mais as mesmas. As midias e o mercado
de bens simbdlicos produzidos por elas e as corporacgdes, segundo esse argumento, teriam um papel
que superaria a dimensdo exclusivamente econdémica. Elas se configurariam como instancias
produtoras e difusoras de socializacdo legitimando uma determinada cultura, desempenhando
funcdes pedagdgicas semelhantes a escola, a familia e aos grupos de pares no processo de construgdo
das identidades. Ou seja, as midias e as empresas produtoras dos bens da cultura seriam agentes
preferenciais na constituicdo de referéncias culturais para a constru¢dao das identidades grupais e
individuais.

Os discentes entrevistados, ao serem perguntados sobre o ambiente em que escutavam

musica e como tinham acesso a ela, revelaram forte ligagdo com os aparelhos tecnoldgicos:

Escuto musica em todo lugar, para onde saio levo meu fone de ouvido, tipo no 6nibus
quando venho para escola e volto para casa e também quando paro para fazer as
minhas tarefas. Consigo muita musica na internet, assistindo o You Tube. A minha
escuta é feita mais no celular mesmo, a televisdo ndo assisto muito, é mais pela
internet mesmo. (Daiane, 18 anos, 32 etapa do Fundamental).

Eu gostava e gosto de escutar musica no celular, como agora estou sem celular,
passei a usar um radio que tem |4 em casa, fico escutando a radio e procurando as
musicas que eu gosto. Eu procuro muito a Jovem Pan, o Mix, as vezes alguma radio
que toque Legido Urbana. (J6, 37 anos, 32 etapa do Fundamental).
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Escuto musica em casa, na sala coloco o som super alto, eu ja acordo de manha
ouvindo musica, cedo, seis, sete horas da manh3, e tem uma coisa que eu gosto de
ouvir de manha cedo é o Roberto Carlos. Em casa tenho um notebook, caixa de som,
celular, também acesso a internet, o Wifi, vou no YouTube e baixo musicas. Algumas
eu baixo e ja ficam guardadas. Escutar a radio e tem duas emissoras que eu gosto
bastante de ouvir é a 99 e a Jovem Pan, com as musicas que tocam na Jovem Pan,
gosto de malhar de manha porque canta muito dance e acho bem legal, na 99 FM,
toca varios outros tipos de musicas. Na televisdo assisto bastante filme, quando
passava The Voice eu assistia e gostava. (Jane, 30 anos 42 etapa do Fundamental).

Escuto musica em qualquer momento do dia pelo celular, consigo elas pelo
WhatsApp e Bluetooth. (Diogo, 16 anos, 32 etapa do Fundamental).

As praticas musicais e a musica midiatica estdo muito presentes na vida desses discentes. O
gosto musical deles gira em torno do que tramita nos meios de comunicacdo de massa, principalmente
os que circulam nos programas de TV e Radio, como melody, tecnobrega, brega, forrd, sertanejo
universitdrio, entre outros. Ndo podemos negar ou fingir que ndo existe o poder da midia, todavia ndo
podemos polarizar que tudo o que a indUstria cultural faz é uma arte inferior e ruim, pois acabamos
por ser reducionistas e, dessa forma, nunca perceberemos quao musical é o homem, o educando que
frequenta nossas salas de aula.

Bernard Lahire (2006) chama a atencdo para as novas condig¢des culturais vividas na atualidade
com o surgimento de outras matrizes culturais que agem como instancias legitimadoras. Segundo o
autor, a propria producdo de cultura no mundo contemporaneo oferece cada vez mais misturas de
estilos e géneros que, até entdo, ndo se comunicavam como, por exemplo, a apresentacdo conjunta
de um cantor de rock, Fred Mercury, com uma cantora de épera, Montserrat Caballé.

E como se a nova estrutura de oferta de bens simbdlicos, caracterizada pela mistura de
géneros, dos mais nobres aos mais comuns, fosse ao mesmo tempo reflexo de novas estruturas de
percepc¢do que, por conseguinte, contribuiria, para forjar habitos mentais e um gosto variado. Para
Bernard Lahire (2006), a mistura seria verdadeiramente uma férmula geradora de praticas e de
representacdes, isto €, “uma disposicdo ou um habito cultural que pde em questdo a separagdo, as
divisGes, em outras palavras, que pée em questao as fronteiras entre as varias instancias produtoras e
legitimadoras de sentidos” (p. 31).

Como nos lembra Faraco (2001):

[...] Nunca é demais lembrar que Shakespeare escrevia suas pegas para serem
apresentadas como entretenimento num teatro popular; ou que Memoarias de um
Sargento de Milicias, hoje um cldssico da literatura brasileira, foi escrito na forma de
folhetim (isto é, capitulos semanalmente no jornal para consumo imediato), muito
semelhante, nesse sentido, as novelas de televisdo de hoje; ou que compositores
como Bach ou Mozart (para citar sé dois) escreveram muitas de suas pegas sob
encomenda direta de seus mecenas para ornamentar festas, eventos do cotidiano
ou preencher horas de écio. (p. 128).
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Penna (2003) sugere que o educador deve considerar a musica que permeia os ambientes
midiaticos, pois em maior ou menor frequéncia faz parte, praticamente, do cotidiano de todos os
cidaddos. A autora aponta que nem tudo o que é produzido pela industria cultural significa que seja
ruim e que qualquer polarizagdo entre ela e uma Arte concebida como “superior” termina por ser
reducionista ou mecanica, e até falsa. Propde para a pratica pedagdgica nas escolas uma concepgao
qgue enfoque na diversidade de manifestagdes musicais de modo a superar a dicotomia entre musica
erudita e popular, afirmando que uma das grandes dificuldades para a concretizagcdo de uma educac¢do
musical desse tipo é a prépria formacdo do professor, corretamente centrada em um ensino
tradicional, moldado pelo conservatdrio e pelo padrdao da musica erudita e da musica notada
Boa parte do gosto musical dos discentes perpassa pelas experiéncias de vida cotidiana, onde
as musicas aproximam-se de temas da realidade social e das suas proprias vivéncias. Ha sempre uma
historia por tras das escolhas musicais dos estudantes e essas histdrias ligam-se as suas memarias

conectadas com diversas instancias socializadoras.

CONSIDERACOES

Os dados da pesquisa revelam que o gosto foi construido no meio sdcio-histdrico-cultural de
cada estudante, mediada pelas instancias: familia, escola, religido, bairro e midia entre outros lugares
de valores culturais e referéncias identitarias. (SETTON, 2002a e 2002b) e (CANCLINI, 2015).

Memérias fundam identidades e o gosto do aluno integra a identidade dele. Finalmente, os
gostos musicais dos estudantes da EJA tratados nesta pesquisa fizera