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RESUMO
A presente dissertacdo resultou de uma pesquisa cujo objetivo foi analisar e discutir, a luz de uma
perspectiva decolonial, a formacdo ritmica oferecida a licenciandos/as em musica de um Instituto
Federal. Partiu-se da premissa de que, nos cursos de formacdo de professores/as de musica
brasileiros, ainda impera um repertorio musical erudito e um modelo de formacéo tipico dos
conservatorios. Como consequéncia, tem-se uma formacdo musical que ndo consegue abarcar as
singularidades da mdsica popular brasileira, nem preparar adequadamente os/as futuros/as
licenciados/as para o exercicio da docéncia. No ambito da formacdo ritmica, esse modelo
educacional é ainda mais inadequado, uma vez que, na musica popular brasileira, gracas
especialmente as influéncias recebidas da masica africana, o elemento ritmo, por vezes, apresenta
funcBes e padrbes que diferem daqueles encontrados na musica erudita europeia. A fim de discutir
essa problematica, realizou-se um estudo de caso no Curso de Licenciatura em Musica do IFPE -
Campus Belo Jardim. A escolha por esse I6cus de pesquisa deu-se em razdo do referido Curso
formar professores/as de musica com habilitacdo em préaticas interpretativas da musica popular
brasileira e por ser ofertado em instituicdo de ensino cujo foco é a formacao técnica e tecnoldgica,
caracteristicas que o tornam um contexto impar para tracar reflexdes acerca da hierarquizacao de
saberes e da formacdo para a docéncia. Como métodos de coleta de dados, utilizou-se a analise
documental e entrevistas com a comunidade docente e discente. Todo material levantado foi
examinado a partir de uma perspectiva decolonial, tendo em vista que o aporte tedrico produzido
pelo grupo Modernidade/Colonialidade (M/C), subsidia reflexdes e questionamentos acerca da
perpetuacdo de tendéncias pedagogicas eurocéntricas nos espacos académicos latino-americanos,
inclusive no ambito da educacdo musical. Ao final das analises, constatou-se que, embora haja
acOes que podem ser consideradas praticas decoloniais, no Curso de Licenciatura investigado ainda
impera 0 modelo de educacdo musical substancialmente hegemonico. No que tange especialmente
a formacdo ritmica, torna-se notdrio que, enquanto os/as alunos/as com habilitacdo em bateria e
percussdo tém acesso a conteldos que permitem uma compreensdo mais alargada das
peculiaridades ritmicas da musica, os/as discentes com habilitagdo em outros instrumentos ou em
canto vivenciam uma formacé&o que inclui basicamente uma perspectiva ritmica propria da masica

erudita europeia.

Palavras-chave: Colonialidade/Decolonialidade. Formagdo em musica. Hegemonia epistémica.



RESUMEN

La presente tesina es el resultado de una investigacion cuyo objetivo fue analizar y discutir, desde
una perspectiva descolonial, la formacion ritmica que se ofrece a los graduados en mdsica de un
Instituto Federal. Parti6 de la premisa de que, en los cursos de formacion de profesores de musica
brasilefios, atn prevalece un repertorio musical clasico y un modelo de formacion tipico de los
conservatorios. A causa de ello, persiste una formacion musical que no puede abarcar las
singularidades de la musica popular brasilefia, ni preparar adecuadamente a los futuros egresados
para la docencia. En el contexto de la formacion ritmica, el dicho modelo educativo es ain méas
inadecuado, pues, en la musica popular brasilefia, gracias especialmente a las influencias recibidas
de la musica africana, el elemento ritmico a veces tiene funciones y patrones que difieren de los
encontrados en la masica clasica europea. Para discutir este tema, se realizé un estudio de caso en
el Curso de Licenciatura en Musica del Instituto Federal de Pernambuco (IFPE) - Campus Belo
Jardim. La eleccidn de este locus de investigacion se debid al mencionado Curso de formacion de
profesores de musica con calificaciones en préacticas interpretativas de la masica popular brasilefia
y porgue se ofrece en una institucion educativa cuyo enfoque es la formacion técnica y tecnologica,
rasgos que lo hace un contexto distinto para esbozar reflexiones sobre la jerarquia del conocimiento
y la formacion para la docencia. Como métodos de recoleccion de datos se utilizaron analisis de
documentos y entrevistas con la comunidad docente y estudiantil. Todo el material levantado fue
examinado desde una perspectiva decolonial, considerando que el aporte teérico producido por el
grupo Modernidad/Colonialidad (M/C), sustenta reflexiones y cuestionamientos sobre la
perpetuacion de las corrientes pedagdgicas eurocéntricas en los espacios académicos
latinoamericanos, incluyendo en el ambito de la educacién musical. Al final de los andlisis, se
encontrd que, si bien existen acciones que pueden ser consideradas practicas decoloniales, en el
curso de grado investigado todavia prevalece el modelo de educacién musical sustancialmente
hegemaonico. En lo que respecta especialmente a la formacion ritmica, se destaca que, si bien los
estudiantes con habilitacion en bateria y percusion tienen acceso a contenidos que permiten una
comprension mas amplia de las peculiaridades ritmicas de la musica, los estudiantes con
habilitacion en otros instrumentos o en el canto experimentan una formacion que basicamente

incluye una perspectiva ritmica propia de la musica clésica europea.

Palabras clave: Colonialidad/Decolonialidad. Formacion en musica . Hegemonia epistémica.
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1 INTRODUCAO

No Brasil, assim como nos demais paises da América Latina, a dominacao epistemoldgica
exercida por paises europeus, iniciada durante o periodo colonial, sobreviveu a emancipacao
politica do pais, e faz-se presente através da hierarquizacéo de saberes e praticas culturais diversas.
Consequentemente, no contexto da educacdo musical, nota-se a hegemonia europeia nos conteidos
e pedagogias adotadas. Isto é, ha uma predominéancia e uma valoriza¢do maior da musica erudita,
da teoria musical ocidental e dos métodos de ensino desenvolvidos por pesquisadores europeus e
norte-americanos. As musicas populares brasileiras, quando aparecem, sdo, frequentemente,
tratadas a partir de uma perspectiva “folclérica” e inferiorizada. Do mesmo modo, praticas musicais
nédo ocidentais sdo apresentadas de forma pitoresca, para satisfazer uma mera curiosidade, sem a
devida investigacao e respeito de seus modos de organizagdo particular. Por conseguinte, apesar
de existirem musicas diversas e diferentes formas de transmissao desses saberes, a teoria musical
ocidental e os métodos ativos de educadores europeus sao vistos como universais, mais eficientes
e superiores a qualquer outro. Em sintese, embora a masica seja um fenémeno presente nas diversas
sociedades, ha uma tendéncia em se considerar que apenas 0S europeus S&0 povos capazes de
produzir um conhecimento racional e cientifico adequado para explicar e ensinar musica.

Certamente, um dos tracos mais evidentes da colonialidade do saber no campo musical
encontra-se expresso no ambito da formacdo ritmica oferecida nos espagos formais de educacéao
musical brasileiros. Afinal, é consenso entre os pesquisadores que grande parte dos fendmenos que
singularizam nosso fazer musical, tais como as sincopes, as linhas guias, as polirritmias etc., sdo
provenientes das peculiaridades ritmicas herdadas das tradicdes afro-brasileiras. Mas, apesar disso,
nos espagos formais de aprendizagem, além dos conteldos e instrumentos ritmicos serem
subvalorizados, seu ensino continua pautado na perspectiva da teoria musical europeia, a qual,
partindo das caracteristicas da musica ocidental, nem sempre contempla as particularidades, 0s
elementos e a propria funcdo desempenhada pelo ritmo na masica brasileira.

N&ao sem razéo, pesquisadores como Feichas (2008) e Lucas et al. (2016) apontam que 0
ensino de masica formal brasileiro pauta-se em padrdes eurocéntricos, privilegiando a musica
erudita europeia em detrimento de outros tipos de musica. De forma consoante, Vieira (2000) e
Pereira (2012; 2018) constataram que, nos cursos de licenciatura em musica, a formagéo oferecida
a futuros/as professores/as ainda se encontra bastante préxima aquela oferecida nos conservatorios,

uma vez que predominam repertorios, teorias e métodos adequados para compreensao e execucao
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da musica erudita europeia. J& Luhning et al. (2016) chamam a atencdo para o exemplo de
pesquisadores e musicos estrangeiros que, vindo até nosso pais para conhecer ou aprofundar seus
conhecimentos sobre as praticas percussivas ligadas a manifestacdes religiosas ou géneros
populares diversos da musica brasileira, ttm que recorrer a grupos culturais, ja que as universidades
locais, de forma geral, adotam repertorio musical europeu. Pode-se dizer que um fendmeno similar
ocorre com musicistas brasileiros/as, especialmente percussionistas, que procuram as academias
para obter o diploma que lhes garante o exercicio profissional, mas precisam recorrer também a
professores/as particulares e mestres/as das tradicbes musicais locais para adquirir 0s
conhecimentos necessarios para a pratica da musica popular e de seus instrumentos caracteristicos.

Face a esse descompasso entre as praticas musicais do pais e aquelas estudadas em espagos
como conservatorios e academias, o surgimento de cursos de licenciatura em musica popular,
especialmente a partir da primeira década do século XXI, tem sido percebido como “advindo da
necessidade de se criar um ‘contraponto académico’ ao canone do que ¢ chamado de ‘musica
erudita’, expressdo com maior evidéncia nos cursos de musica, num sentido geral” (LUHNING et
al 2016, p. 59). Entretanto, pesquisadores/as ja& comecam a alertar que os referidos cursos tém
apresentado problemas que precisam ser revistos com urgéncia. Destaca-se, em especial, a
manutenc¢do de uma estrutura curricular similar aquelas dos cursos de musica em geral, bem como
a abordagem da mdusica popular a partir de teorias e métodos de ensino construidos para o estudo
da mdsica erudita.

Esse tipo de abordagem da musica popular, além de ser reducionista, se torna bastante
problematico no ambito do ritmo uma vez que, conforme ja pontuado, as caracteristicas ritmicas
da masica popular brasileira, especialmente aqueles géneros influenciados pela musica africana,
diferem, em muito, da ritmica encontrada na musica europeia. Ressalta-se que a teoria musical
europeia, de modo geral, reduz o ritmo a sucessao de tempos fracos e fortes, fazendo com que a
notacdo musical ocidental, por vezes, se mostre limitada em relacdo a compreensao e transcricao
de ritmos de influéncia africana, ndo comportando fenémenos como os padrdes ciclicos, as tecnicas
de execucéo, nem as variagOes timbricas, entre outras (GRAEFF, 2015). Por essa razdo, o musico
formado/a a partir das concepcdes europeias de ritmo pode apresentar dificuldades para assimilar,
grafar e executar adequadamente padrdes ritmicos de outras localidades.

Tendo em vista esses e outros efeitos decorrentes de uma abordagem musical pautada

essencialmente pelas concepgoes e teorias musicais europeias, essa dissertacdo buscou investigar
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até que ponto a formacéo ritmica oferecida aos licenciandos/as em mdusica popular brasileira é
consoante com as peculiaridades ritmicas dos géneros musicais de nosso pais, bem como discutir
as concepgoes politico-ideoldgicas que norteiam esse tipo de formacéo. Assim, embora partindo
de um ponto bastante especifico, isto é, a formacdo ritmica, este trabalho pretende tangenciar
questBes mais amplas que perpassam pela discussao da geopolitica do ensino da musica no Brasil,
bem como a questdo da colonialidade do saber nas ciéncias humanas e sociais.

Para tanto, realizou-se um estudo de caso no Curso de Licenciatura em Musica Popular do
Instituto Federal de Pernambuco, IFPE - Campus Belo Jardim, considerando duas peculiaridades
desse Curso em relacdo ao fendbmeno investigado. Primeiro, trata-se de um curso de licenciatura
oferecido em instituicdo tradicionalmente dedicada a formagcéo técnica e tecnoldgica?, condicéo
que pode influenciar direta ou indiretamente na ado¢do de um modelo de formacéo proximo aquele
dos conservatorios, isto €, que prioriza o desenvolvimento de habilidades especificas para o
dominio da linguagem musical e de um instrumento especifico, em detrimento de habilidades
pedagogicas necessarias a pratica docente. Por outro lado, é também um curso que enfatiza o
preparo para o ensino de musica popular brasileira, 0 que, consequentemente, deveria implicar em
curriculos e metodologias de ensino em consonancia com saberes, praticas e pedagogias voltadas
aos géneros considerados tipicamente brasileiros. Assim, compreendemos que se trata de um
contexto que oferece oportunidade impar para se refletir até que ponto a proposta de uma formacao
voltada a masica popular brasileira consegue superar o predominio da mdsica europeia na
hierarquizacdo de saberes e a didatica inerente aos conservatdrios, especialmente no ambito da
formacdo ritmica.

Ao eleger esse campo de investigacdo, indagamos se o curriculo e a formacéo oferecida aos
alunos/as do Curso de Licenciatura em Musica do Instituto Federal de Pernambuco — Campus Belo
Jardim é condizente com as peculiaridades ritmicas da musica brasileira. Esse problema principal
desdobra-se em outros questionamentos, relacionados a referida Licenciatura, quais sejam:

1- Quais énfases e omissdes aparecem no curriculo e nas ementas das disciplinas do Curso de
Licenciatura em Musica do IFPE - Campus Belo Jardim, no tocante aos contetdos

contemplados?

L A Lei que aprovou a institui¢do dos IFs, Lei n® 11.892, de 29/12/2008, declara, em seu Art. 2°, que “os Institutos
Federais sdo institui¢des de educacao superior, basica e profissional, pluricurriculares e multicampi, especializados na
oferta de educacdo profissional e tecnoldgica nas diferentes modalidades de ensino, com base na conjugacéo de
conhecimentos técnicos e tecnoldgicos com as suas praticas pedagogicas, nos termos desta Lei”.
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2- Que critérios e interesses politicos e ideoldgicos motivam as escolhas e exclusdes dos

conteddos curriculares?

3- Qual a concepcdo de musica popular e qual concepcdo de ritmo musical norteiam os

documentos que regem a organizacao e ordenamento do referido Curso?

4-  Até que ponto a proposta de formar professores/as para o ensino de musica popular brasileira

consegue romper com a hegemonia do modelo de ensino pautado na musica erudita europeia?

Por conseguinte, elegemos como objetivo principal da pesquisa analisar, a luz de uma
perspectiva decolonial, a formacgdo ritmica musical oferecida aos licenciandos/as em mdsica
popular brasileira, do Curso de Licenciatura em Mdusica do IFPE - Campus Belo Jardim. Quanto
aos objetivos especificos, propomos:

1. Discutir a hierarquizacdo de saberes e praticas musicais, considerando os efeitos da
colonialidade nas academias brasileiras;

2. Refletir acerca das peculiaridades ritmicas da musica brasileira, mediante um contraponto entre
as concepc0es, caracteristicas e fungdes do ritmo nas musicas europeia e africana;

3. Mapear o espaco da musica popular brasileira, de modo geral, e dos conteudos vinculados a sua
ritmica, em especifico, na estrutura curricular e nas ementas das disciplinas do Curso de
Licenciatura em Mdsica do IFPE - Campus Belo Jardim.

4. Diagnosticar avancos e lacunas encontradas na formacéo proposta pelo IFPE - Campus Belo
Jardim, considerando as especificidades ritmicas de nosso meio musical e, a0 mesmo tempo, a
predominancia do modelo europeu de educacdo musical na formacéo académica.

Para atingir esses objetivos, o estudo de caso compreendeu uma série de métodos e técnicas
para subsidiar o levantamento e analise dos dados. A principio, realizou-se uma ampla investigacdo
nos documentos que regem o funcionamento e a organizacdo do Curso, tais como, o Projeto
Pedagogico do Curso (PPC), a Matriz Curricular, as ementas das disciplinas, entre outros. A
consulta a esses documento possibilitou levantar informacdes sobre o espaco destinado a musica
popular, as concepcdes de ritmo, o enfoque dado a elementos musicais diversos, as variedades das
metodologias adotadas, a adequacdo dos conteudos e das pedagogias utilizadas no ensino-
aprendizagem da musica popular, bem como seus desdobramentos na formacdo oferecida aos
alunos/as, entre outros dados.

Apos essa fase preliminar, realizou-se também entrevistas semiestruturadas com os/as

agentes do referido Curso, como pedagogos/as, professores/as e alunos/as, com o intuito de obter
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informagdes diversas, tais como a histéria e a proposta do Curso, conflitos de interesse no
ordenamento e organizacdo da matriz curricular, praticas ocorridas no espago escolar, importancia
atribuida a formacdo ritmica, satisfacdo com a formacéo oferecida etc.

Por fim, todos esses dados foram analisados a luz de uma perspectiva decolonial, através
de referencial tedrico previamente levantado e fichado, a fim de avaliar avangos e lacunas em
relacdo a superacdo da colonialidade do poder e do saber no @mbito da educacdo musical brasileira
e, em especial, do Curso de Licenciatura em Musica do IFPE - Campus Belo Jardim.

Entendemos que fomentar, a luz do pensamento decolonial, a reflexdo e o questionamento
da predominancia de uma epistemologia eurocéntrica nos cursos de licenciatura em musica
brasileiros e seus efeitos, tanto na hierarquizacédo de saberes quanto na manutencao de preconceitos
em relacdo a praticas musicais populares, se justifica por razGes diversas.

Primeiro, é preciso destacar que pesquisas no campo das manifestacfes musicais ditas
populares tém, cada vez mais, demonstrado a influéncia da musica africana na masica brasileira,
especialmente no tocante aos elementos ritmicos. Ndo sem razdo, o embasamento tedrico
construido por Arom (1996; 2004), Mukuna (2006), entre outros estudiosos da musica africana,
tem sido recorrentemente utilizado por pesquisadores, como Graef (2004; 2015), Lucas (2002),
Pinto (2004), Sandroni (2012), entre outros, para explicar as peculiaridades ritmicas da musica
popular brasileira. A metodologia e os resultados encontrados por essas e outras pesquisas similares
permitem inferir que, para a formagdo de professores/as e pesquisadores/as capazes de
compreender, grafar, reproduzir e ensinar géneros vinculados a musica popular brasileira €
fundamental o estudo dos padrdes ritmicos africanos. Diante desse fato, considera-se relevante
investigar, discutir e defender que a formacéo oferecida aos licenciandos/as em mdsica esteja em
consonancia com as peculiaridades ritmicas da musica popular brasileira.

Ressalta-se também que essa tematica ainda é pouco pesquisada e discutida por
musicélogos/as e professores/as brasileiros/as. Nos Gltimos anos, encontra-se, com certa facilidade,
educadores que apontam a necessidade de uma formacdo musical plural, que contemple
manifestacdes culturais de diferentes regides. Do mesmo modo, diversos trabalhos defendem que
a insercdo da masica na escola deve primar pela valorizacdo e pelo reconhecimento das praticas
musicais em diferentes contextos de circulagdo (BNCC, 2017; QUEIROZ, 2017). Contudo, é
notdria a escassez de trabalhos realizados no Brasil, ou publicados em lingua portuguesa, que

discutam especificamente a formacao ritmica oferecida aos futuros professores/as de musica. Alias,
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temos percebido que os espacos de educacdo musical tém dado muito mais atencdo ao estudo da
harmonia que do ritmo, o que confirma as observacgdes de Jourdain (1998), o qual aponta que, no
modelo ocidental de educacao musical, quem reina, de fato, € a harmonia. Dessa forma, o elemento
ritmo € relegado a segundo plano, como um artificio secundario na musica. Portanto, essa é uma
lacuna a ser preenchida, especialmente porque, embora a ritmica africana marque acentuadamente
a brasileira, as praticas musicais vinculadas as manifestagdes culturais afrodescendentes continuam
sendo abordadas de forma inapropriada e/ou depreciativa nos contextos escolares.

Os estudos focados em mdasica popular nos espacos educacionais de ensino superior
também sdo escassos. Pelo fato desses cursos terem sido tardiamente implantados no Brasil, ainda
ndo ha muitas pesquisas que discutam as concepg¢des politicas e filosoficas que norteiam suas
matrizes curriculares, nem até que ponto elas conseguem superar as amarras politico-ideoldgicas
que tradicionalmente atrelaram o ensino formal de musica no Brasil aos modelos pedagdgicos
eurocéntricos. E preciso, pois, realizar pesquisas que contribuam para um ensino musical mais
“democratico” e plural. Nesse sentido, essa dissertacdo tem como intuito suscitar reflexdes, néo
apenas no que tange ao lugar da ritmica brasileira, mas também a revisdo das concepcdes
epistemoldgicas, a estruturacdo e a eficacia dos cursos voltados a formacdo em musica.

Em sintese, esse trabalho visa fomentar a discussao e o questionamento sobre o ensino e a
pesquisa das peculiaridades musicais brasileiras dentro das academias e, consequentemente,
contribuir para amenizar as disparidades entre as tradicGes musicais brasileiras e os conteddos
musicais abordados em sala de aula.

Para expor os resultados das investigacoes, a presente dissertacdo foi estruturada em cinco
capitulos. Esta breve introducdo, apresenta os objetivos e metodologias adotadas no trabalho, situa
o leitor acerca das justificativas da realizacdo da pesquisa e apresenta a relevancia em investigar a
abordagem ritmica no processo da formagdo em um curso superior em musica.

O segundo capitulo discorre, de forma abreviada, acerca das peculiaridades ritmicas da
musica dita erudita europeia, da musica de comunidades tradicionais africanas e da masica afro-
brasileira. Discute, respectivamente, a hierarquizacdo dos proprios elementos musicais,
valorizando a harmonia ao mesmo tempo em que coloca o ritmo como um elemento de suporte no
fazer musical. Disserta acerca das caracteristicas e peculiaridades da organizagdo temporal da
mausica africana, considerando seus modos de transmissao e o envolvimento da propria comunidade

com esta arte. Apresenta, por fim, praticas musicais afro abrasileiras que conservaram, ao longo do
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tempo, elementos da heranca cultural africana, em decorréncia da didspora negra, durante o periodo
da escravizagéo.

O terceiro capitulo, de carater tedrico-metodoldgico, inicia com uma revisdo de literatura
sobre o ensino de musica no Brasil, focando especialmente em trabalhos que discutem a
predominancia de um modelo ou habitus conservatorial na educagdo musical brasileira. Em
seguida, é tecida uma breve apresentacdo da teoria da decolonialidade, focando nas motivacGes
que levaram a formacédo do grupo Modernidade/Colonialidade (M/C) e nos principais construtos
tedricos propostos por seus integrantes, a fim de apontar a relevancia dessa perspectiva
epistemoldgica para as reflexdes levantadas nesta dissertacdo. Por fim, detalha-se a metodologia
adotada para a realizacao da pesquisa, a qual ancorou-se na analise de documentos e na realizacdo
de entrevistas com a comunidade académica.

O quarto capitulo trata da pesquisa in lécus. A principio, discute-se as motivacdes da
implantacdo do Curso de Licenciatura em Mdusica no IFPE - Campus Belo Jardim. Também,
analisa-se a estrutura curricular do referido Curso, a fim de identificar quais contetdos e praticas
norteiam o processo de ensino aprendizagem e, por Ultimo, examina-se as ementas de parte das
disciplinas obrigatorias, a fim de refletir sobre até que ponto a proposta de um curso voltado para
amausica popular consegue superar as amarras da colonialidade nos processos de formacao musical.

Por fim, o quinto e Gltimo capitulo debruca-se sobre a formacdo ritmica oferecida aos
alunos/as do Curso de Licenciatura em Mdusica do IFPE - Campus Belo Jardim. Investiga-se, a
principio, a formacdo relacionada ao aspecto ritmico ofertada a todos/as os/as discentes
ingressantes no Curso. Em seguida investiga 0s mesmos aspectos direcionados apenas aos
alunos/as que buscam a formacdo com habilitagdo em bateria e percussao. Além disso, apresenta
as anélises das entrevistas realizadas com a comunidade discente.

Finalmente, nas consideracgdes finais, retoma-se 0s principais aspectos da pesquisa, visando
refletir sobre avancos, recuos, permanéncias e necessidade de superacao dos modelos de formacao

musical hegemdnicos instalado no pais desde a epoca da colonizacéo.
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2 RITMO E TEMPO; MUSICA E SOCIEDADE

E dificil conceber uma musica desprovida de ritmo. Mesmo ndo havendo a presenca de
instrumentos musicais, uma composi¢do musical ainda contemplara o ritmo através da organizagdo
dos elementos sonoros. No canto coral, por exemplo, onde a voz pode, sozinha, ser a responsavel
por todo som produzido, o ritmo podera ser sentido através das inflexdes das palavras expressadas
pelo cantor/a, ou ainda através da organizagdo das frases presentes na cancéo.

Mas, para além dessa existéncia implicita as praticas musicais, o ritmo também pode
desempenhar funcbes de maior relevo, tornando-se um elemento de destaque em uma determinada
composicdo musical. Conforme Jourdain (1998), na musica erudita europeia, entretanto, o ritmo
tem desempenhado um papel secundario, servindo, muitas vezes, como um componente de suporte
para as construcdes de arquiteturas melddicas e harménicas. Por outro lado, no fazer musical de
outras localidades como a india, o Oriente Médio e, sobretudo, a Africa, o ritmo é elemento de
destaque. Embora essa afirmacdo cometa o incoeréncia de generalizar fazeres musicais que, por
pertencerem a grandes regides geogréaficas certamente ndo sdo homogéneas, ela tem o mérito de
indicar que um mesmo elemento musical ndo se comporta nem € utilizado sempre da mesma forma.

Depreende-se, portanto, que as caracteristicas ritmicas e a funcdo que o ritmo exerce podem
variar entre as diferentes praticas musicais. Como consequéncia, a concepcao de ritmo pode ganhar
significados distintos a depender do proprio sentido que a musica adquire em diferentes contextos.
Afinal, é importante considerar que a musica ndo € um fenémeno puramente estético, mas também
um elemento cultural, que se vincula as diferentes formas de organizacdo social e a cosmovisédo
dos mais diversos grupos humanos.

Langer (1953), ao indagar sobre “qual ¢ a esséncia de toda a musica”, também reconhece
diferencgas significativas nos recursos empregados na musica africana e nas criagdes musicais de

outras regides:

0 reconhecimento de tons relacionados (fundamentais e harmdnicos e, por
derivacdo, todo nosso sistema harmonico) € o principio estrutural mais vigoroso
que jamais foi empregado, se o vigor artistico for julgado pelo alcance e
expressividade das estruturas as quais o principio da origem; mas outras tradigdes
musicais usaram outros recursos. O tambor tem sido empregado com belissimo
efeito para cativar o ouvido, para empurrar para um lado, por assim dizer o mundo
do tempo prético e criar uma nova imagem de tempo no som. Em nossa propria
musica, o tambor € um elemento subsidiario, mas existem discos de musica
africana em que seu poder construtivo é insuperavel. A voz, em tais desempenhos,
serve essencialmente para contrastar com o tom firme do tambor — para vaguear e
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erguer-se e cair onde o elemento ritmico prossegue como o Destino (LANGER,
1953, p. 132).

Essas diferencas na importancia dada ao ritmo, bem como na estruturacgéo ritmica da musica
erudita europeia e de outras regides, certamente nio sdo gratuitas. E preciso considerar que os
ritmos musicais estdo intimamente ligados ao modo de vida, a histdria particular de cada povo e a
fungdo da musica em cada sociedade. Assim, de acordo com Schuller (1968), a presenca do ritmo
como elemento principal em uma determinada pratica musical, esta ligada a propria forma como a
comunidade concebe a sua musica. Nesse sentido, nas culturas onde a musica esta intimamente
relacionada ao trabalho, aos jogos, aos rituais e as recreacOes, hd a necessidade de um impulso
ritmico fortemente identificavel. Entretanto, nas sociedades onde a musica se distanciou das
atividades fisicas diarias, o elemento ritmo passou a ter funcdo subsidiaria, ndo s nos
acontecimentos sociais do dia a dia, como também no préprio fazer musical.

Considerando essas premissas, buscaremos, nos tdépicos a seguir, aprofundar as
caracteristicas distintas entre o ritmo na musica europeia e africana, evidenciando os fatores
historicos e sociais que podem ter colaborado com essas diferencas. Por fim, buscaremos apontar
como elementos musicais africanos e europeus contribuiram para estruturar a ritmica de alguns dos

principais fazeres musicais da chamada musica popular brasileira.

2.1 Aspectos ritmicos da musica erudita europeia

Na mdsica erudita europeia o ritmo é costumeiramente definido como o ordenamento do
som a partir da alternancia entre tempos fortes e fracos e das duragdes dos compassos que podem
adquirir férmulas diversas: dois por quatro, seis por oito, entre varios outros. Portanto, o ritmo é
concebido como um elemento que se desdobra continuamente no tempo, seguindo, sem desvio, um
tempo linear, que se inicia em um ponto “A” e termina em um ponto “B”. Esse tempo linear é
subdividido em unidades menores que, quando somados, formam um todo maior, sejam 0s ja
mencionados compassos, seja uma frase musical ou uma composi¢do completa.

Basta recorrermos a alguns dos principais dicionarios, métodos de estudos e livros acerca
da historia da musica ocidental para constatarmos, grosso modo, essa concepcao de ritmo. O

dicionario Grove de Mdsica, por exemplo, traz a seguinte definicdo:

ritmo é a subdivisao de um lapso de tempo em secGes perceptiveis; 0 agrupamento
de sons musicais, principalmente por meio de duracao e énfase. [...] O ritmo, como
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elemento fundamental — a musica é algo que s6 pode existir no tempo [...]. E
fundamental a danca; os padrdes da danca, derivados dos ritmos naturais do
movimento corporal, ditaram muitos dos modelos ritmicos que permeiam toda a
musica ocidental (DICIONARIO GROVE DE MUSICA, 1994, p. 788).

De forma consoante, Bohumil Med (1984, p. 11), renomado musico, professor e autor de
manuais de teoria musical, no livro Ritmo, assim define o elemento em questdo: “o ritmo é o
resultado da organizacdo sistemética da duracdo do som em suas multiplas possibilidades. Dai
decorre a medida exata do siléncio e das pausas”.

Também Bennett (1986, p. 12), sem se afastar das proposicdes anteriores, afirma que

a palavra ritmo é usada para descrever os diferentes modos pelos quais um
compositor agrupa 0s sons musicais, principalmente do ponto de vista da duragédo
dos sons e de sua acentua¢do. No plano do fundo musical, havera uma batida
regular, a pulsacdo da musica (ouvida ou simplesmente sentida), que serve de
referéncia ao ouvido para medir o ritmo.

Definicdes como essas descrevem, com relativa precisdo, o ritmo presente em parte
significativa da musica erudita europeia. Porém, ndo consegue contemplar todas as peculiaridades
ritmicas de outras praticas musicais, como, por exemplo, as sincopes e as imparidades ritmicas de
géneros musicais brasileiros e as polirritmias presentes em musicas originarias de regifes diversas
como a Africa e o Oriente Médio, entre outras. Por essa raz&o, consideramos que é bastante
especifica da musica erudita europeia essa concepgdo de ritmo como “estrutura temporal linear,
subdividida em duracGes menores de igual valor, percebida através da alternancia de tempos fortes
e fracos do compasso”.

Deve-se ressaltar que a propria funcdo costumeiramente desempenhada pelo ritmo ao
longo da historia da musica europeia é consoante a nocdo de ritmo como elemento regular,
mensuravel e bem “disciplinado”. Especialmente na musica erudita do continente europeu, o ritmo,
até, pelo menos, a segunda metade do século XX, embora estivesse presente (posto que conforme
pontuamos, parece inconcebivel uma mausica sem ritmo), foi predominantemente usado apenas
como uma “base de sustentagdo” para construgdes musicais. Sobre esse fato, Griffiths (2011, p.
38-9), justificando as reacdes do publico europeu as inovacgdes ritmicas da obra A Sagragdo da
Primavera, de Stravinsky, pontua que,

na imensa producdo musical acumulada desde o Renascimento, o ritmo esteve
sempre subordinado a melodia e a harmonia, quando ndo era determinado por um
texto. Isto ndo significa que ndo tivesse importancia, e mesmo uma importancia
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extraordinaria em obras como a Quinta Sinfonia de Beethoven, mas simplesmente
gue ocupava uma posi¢do subalterna: o ritmo em Beethoven sustenta e intensifica
um desenvolvimento fundamentalmente harménico. Na Sagracdo da Primavera,
em contraste, e particularmente na ‘Danca do Sacrificio’ final, é o ritmo que
conduz a musica, ficando a harmonia relegada a segundo plano.

De forma consoante, Jourdain (1998, p. 202) também pontua que, no que concerne a musica
europeia, “so no século XX o centro das atengdes se voltou para o metro”. O pesquisador ressalva
que, durante o Renascimento tardio, devido a saturacdo da masica polifénica vocal, a masica
europeia passou por um periodo de experimentacdo, comportando inovagbes como 0 uso de
“metros incomuns e polirritmia floreada”. Entretanto, apds o Renascimento, embora o ritmo da
frase e a forma em larga escala tenham sido desenvolvidos, culminando nas pulsacbes de maior
complexidade das sinfonias de Beethoven, o metro foi notadamente negligenciado.

Para Jourdain (1998), o abandono do metro pelos compositores classicos é decorrente da
descoberta e da crescente exploracdo do campo harménico. Conforme o pesquisador, o surgimento
da escala temperada, no século XVII1I, deixou os compositores tdo entusiasmados que era como se
estivessem diante de um territorio recém-descoberto. Esse elemento era o que faltava para a
conquista das maiores edificages na arquitetura harménica, o combustivel inovador que deu novo

folego a arte dos sons:

Os compositores deliciaram-se em erigir edificios harmdnicos cada vez maiores,
abrangendo varios minutos. Em toda parte havia tratados escritos sobre a teoria
da harmonia; dificilmente se escrevia algo sobre o ritmo [...]. Quando se
aproximou o fim do século XIX, quase todos os caminhos possiveis de
desenvolvimento musical haviam sido explorados: uma extraordinaria harmonia
em todas as escalas, as mais variadas espécies de desenvolvimento melédico,
forma de &mbito livre, interminéveis experimentagdes com o timbre e a dindmica.
Mas, com o metro, nada (JOURDAIN, 1998, p. 202-3).

Ainda conforme Jourdain (1998), a preferéncia pela harmonia, em detrimento do ritmo, néo
se deve a falta de habilidades técnicas por parte dos compositores europeus, mas sim devido ao
fato de que o desenvolvimento da complexidade harmdnica exigia uma estruturago ritmica mais
simples:

Quanto mais a harmonia se desvia do seu centro tonal, mas exige reforgo ritmico.
Como jé& vimos, 0s centros tonais sdo reforgados enfatizando-se certas notas, e isto
é mais efetivamente alcancado fazendo essas notas coincidirem com fortes batidas

ritmicas. Mas o0 metro e a sincopacdo complexos tornam essas batidas menos
previsiveis e, assim, menos poderosas, o que dificulta ainda mais a construcdo de
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harmonias de longo alcance. Em esséncia, os compositores tiveram de decidir
entre desenvolver a dissonancia harménica ou desenvolver a dissonancia métrica.
Escolheram a harmonia (JOURDAIN, 1998, p. 203).

Essa escolha teve consequéncias definidoras sobre o modo como o ritmo é pensado,
organizado e grafado tanto na musica europeia, como na praticas musicais influenciadas pela
musica deste continente.

E certo que, a partir do século XX, mediante o contato com a musica de outras regiées do
globo, musicos ocidentais passaram a ter mais interesse pelo ritmo enquanto elemento criativo e
ndo somente como uma “base de sustentagdo” para as composigdes musicais. Compositores como
Stravinski e, mais recentemente, Ligliety e Steve Reich, entre outros, buscaram no ritmo novas
inspiracBes para suas criaces. Entretanto, a busca por superar os padrdes ritmicos até entdo
predominantes e a incorporagdo de estruturas ritmicas diversas ficaram restritas ao campo da
excecdo. Logo, de modo geral, na musica europeia o ritmo continuou sendo um elemento
subalterno, isto €, um suporte para as constru¢des harmonicas e melddicas.

Deve-se ressaltar que as inovacdes no campo ritmico da mdsica ocidental se inspiraram
fortemente em elementos e caracteristicas proprios da musica africana. Ainda assim, € comum que
pesquisadores apontem a permanéncia de diferencas significativas no que tange ao papel
desempenhado pelo ritmo e seu modo de estruturacdo nas musicas ocidentais, de modo geral, e na
musica de comunidades tradicionais africanas. Acerca desse fato Chernoff (1979, p. 41-2, traducao

nossa) esclarece que

Um ritmo ocidental marca o tempo em um andamento uniforme com uma batida
principal recorrente, geralmente com um pulso mais forte a cada duas, trés ou
quatro batidas [...] Nossa abordagem do ritmo é 6bvia na maioria da musica
popular ou folclérica, mas ndo é menos evidente em uma fuga em que a melodia
pode comegar em pontos diferentes. O importante é que o ritmo seja contado
uniformemente e acentuado na batida principal, e temos a palavra especial
“sincopagdo” para se referir a uma mudancga dos acentos “normais” para producao
de um ritmo assimétrico ou irregular. Mesmo os compositores da tradigdo classica
ocidental que usavam ritmos complexos, como Beethoven ou Brahms, ou
compositores do século XX influenciados por expressfes idioméaticas musicais
africanas, como Stravinsky, manifestam essa orientacdo basica. Nas vertentes
popular ou folclérica da musica ocidental, as complexidades mais “artisticas”
raramente surgem. Na musica ocidental, entdo, o ritmo é definitivamente
secundario em énfase e complexidade em relacdo & harmonia e melodia. E a
progressao do som através de uma série de acordes ou tons que reconhecemos
como bonitos. Na musica africana, essa sensibilidade é quase invertida.
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Ainda no que concerne a forma de estruturacdo dos padrdes ritmicos, € importante destacar
que ha diferencas significativas entre a muasica erudita europeia e a musica africana. Conforme
pontua Sandroni (2012), a musica classica ocidental estd organizada a partir de dois tipos de
compassos, o0s simples e os compostos. Os compassos simples possuem uma unidade de tempo
binéaria. Nos compassos 2/4, 3/4 e 4/4, por exemplo, as unidades de tempo séo as seminimas, que,
ao serem divididas sucessivamente por dois, passam a equivaler respectivamente a duas colcheias,
depois a quatro semicolcheias e assim por diante. Ja nos compassos compostos, como, por exemplo,
6/8, 9/8 e 12/8 etc., as unidades de tempo sdo ternarias e podem ser representadas pela seminima
pontuada dividida, portanto, em trés colcheias, seis semicolcheias e assim por diante. Contudo, no
modelo musical ocidental ndo h4d como prevé a juncdo de agrupamentos de duas e de trés pulsacdes
em um mesmo compasso, OuU Seja, ou a musica estad organizada sob uma subdivisdo binaria, -
compassos simples, ou ternaria, - compassos compostos. Ja no que concerne a masica de
comunidades africanas, o emprego simultdneo de valores minimos binarios e ternarios é,
justamente, uma das caracteristicas diferenciadoras de sua organizacéo temporal.

Com base nessas singularidades, os pesquisadores costumam tracar uma oposi¢do entre a
ritmica divisiva da mdsica ocidental e a ritmica aditiva da musica de comunidades tradicionais
africanas. Sobre esses aspectos, Sandroni (2012, p. 26), a partir das observagdes de Jones, pontua
que:

a ritmica ocidental ¢ divisiva, pois se baseia na divisdo de uma dada duragdo em
valores iguais. Assim, como ensinam todos 0s manuais de teoria musical, uma
semibreve se divide em duas minimas, cada uma destas em duas seminimas e
assim por diante. Ja a ritmica africana é aditiva, pois atinge uma dada duragéo

através da soma de unidades menores, que se agrupam formando novas unidades,
que podem ndo possuir um divisor comum (€ o caso de 2 e 3).

A base temporal da ritmica divisiva, que sustenta grande parte da musica ocidental, pode
ser representada pela ilustracdo a seguir, que demonstra a relacdo de valores entre as figuras

musicais:



26

Figura 1 - Relacdo da subdiviséo dos valores das figuras musicais

Fonte: o autor

Apesar de amplamente utilizada para grafar ritmos presentes na musica erudita europeia,
essa forma de escrita musical, por vezes, se mostra insuficiente para representar diversos aspectos
do ritmo musical. Como observa Graeff (2015, p. 63-4),

A escrita musical cléassica dispde de poucos recursos para indicar como a musica
soa e como seus sons sdo produzidos. Ela concentra-se primordialmente na
representacdo de alturas precisas de notas, de sua dindmica (acentos, forte, piano),
e da organizagdo temporal divisivel dos sons.

Essa deficiéncia do sistema de notacdo deriva do fato de que, no contexto da musica
ocidental, conforme Graeff (2015, p. 61) “geralmente, quando se fala de ritmo, se pensa em
aspectos temporais, horizontais, de duracdo e sucessao de eventos sonoros, ignorando-se sua
qualidade e diferenciacdo timbricas”. Contudo, “para se entender ritmos musicais, € necessario
considerar varios elementos além de sua configuracdo temporal, tal como representada em uma
partitura, como seu timbre, sua dindmica, suas variacdes, sua microrritmica” (GRAEFF, 2015, p.
62).

Deve-se ressaltar que esses elementos ndo contemplados pela partitura musical europeia,
como veremos adiante, abundam na musica de comunidades tradicionais africanas, bem como em
muitos géneros da mausica afro-brasileira. Quando transcritos para partituras convencionais, esses
elementos sonoros, de extrema relevancia para configurar e caracterizar as referidas tradicoes
musicais, sdo simplesmente suprimidos. Essa limitacdo do sistema de representacdo musical
ocidental, mais uma vez, revela que h& diferencas significativas entre o ritmo proprio da musica

erudita europeia e a musica de comunidades tradicionais africanas. Pensada para representar o0s
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padrBes ritmicos proprios da musica erudita europeia, a partitura convencional, embora muitas
vezes considerada universal, ndo consegue abarcar as singularidades das configuragdes ritmicas de

outras praticas musicais.

2.2 Aspectos ritmicos da musica africana

A Africa é um continente com grandes dimensdes geograficas. Igualmente vastas sio as
suas praticas culturais. Embora no Ocidente seja comum se referir a culinéria, a religiosidade, a
danca, a musica, entre outras tradigdes africanas, como homogéneas, esses elementos sdo bastante
plurais, variando de acordo com os diversos grupos étnicos que os cultivam.

No que tange especificamente as praticas musicais africanas, essa tendéncia ao desprezo
das particularidades distintivas é bastante notavel nos referenciais teéricos. Carvalho (2011) chama
a atencdo para o fato de pesquisadores como Arom, Chernoff, Jones e NKketia, entre outros,
aplicarem titulos abrangentes a seus trabalhos, dando impressao de tratarem de todos os tipos de
musica produzida na Africa, embora tenham analisado a musica praticada por povos de uma
comunidade ou uma regido especifica.

Como grande parte do que se segue nesse topico € embasado em alguns dos pesquisadores
mencionados acima, entre outros que também tratam da musica africana de forma generalizada,
gostariamos de fazer a seguinte ressalva: compreendemos que as praticas musicais africanas podem
variar bastante de uma area geogréafica para outra ou até mesmo entre diferentes comunidades de
uma mesma regiio. Contudo, aqui nos interessa a musica de povos “tradicionais” da Africa, a qual,
embora diversa entre si, apresenta pontos comuns, especialmente no que diz respeito a sua ritmica.

Essas praticas musicais dos povos “tradicionais” podem diferenciar-se, sobretudo, da
mausica africana urbana, comercial, veiculada por meios eletronicos, com a finalidade de atender
ao mercado. Esse tipo de mdsica, embora vinculada ao contexto africano, recebe influéncias de
outras préaticas culturais, como a musica eletrénica e a musica tonal ocidental, a exemplo do que
ocorre com o Kuduro. Acerca disso, vale mencionar as ponderactes de Jones (1959) sobre nossa
tendéncia em considerar apenas a influéncia da musica africana na masica ocidental e, as vezes,
esquecermos que 0 oposto também ocorre. Para ilustrar sua afirmacgéo, Jones cita o exemplo do
rock, que apesar de ter surgido nos EUA, no inicio dos anos 50, do século passado, foi muito
cultuado em alguns centros urbanos do continente africano, conquistando, principalmente, o

publico jovem. E preciso ressalvar que hibridismos e influéncias matuas também podem ocorrer
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entre diferentes tipos de musica do préprio continente africano, de modo que esse contraponto entre
a musica dos povos “tradicionais” e musica urbana ndo deve ser encarada de forma rigida.

O tipo de musica que aqui denominamos de “musica africana tradicional” tem sua origem
ligada a comunidades campesinas, que transmitem esse legado cultural ancestral de geracdo em
geracdo. Por este motivo foram e, possivelmente, ainda sdo para algumas pessoas, caracterizadas

como “desprovidas” de senso estético. Nesse sentido, ¢ importante ressaltar que

a musica africana ¢ “primitiva” na medida em que esse epiteto sugere ndo uma
simplicidade elementar, mas uma pureza original. Essa mUsica é a expressao
imediata, primitiva, de uma cultura coletiva. Profundamente integrada a vida
social, € uma maneira de ser e de agir, em harmonia com a natureza (CANDE,
2001, p. 163).

A integracao da musica a vida social destacada por Candé diz respeito a estreita relacdo das
praticas musicais com outras praticas culturais diérias das populacgdes tradicionais africanas. Os
acontecimentos do dia a dia, existentes nessas sociedades, estdo comumente ligados a um tipo de
musica. Seja nos momentos de ritual a caca, de ritual fanebre, da invocacdo aos deuses ou do
nascimento de uma crianca, a masica esta sempre presente. Conforme explica Arom (1996, p. 142),
“a musica ¢ um meio de comunicagdo e um intermediario indispensavel entre 0s seres humanos e
as forgas sobrenaturais que os cercam”. Além de possibilitar o contato com o sagrado, a musica
africana pode funcionar também como um elemento de interlocucdo entre os povos, tanto que
algumas comunidades utilizam tambores falantes? com essa finalidade. Nota-se, portanto, que o
fazer musical africano ndo tem um carater puramente estético, estando estritamente integrado a
vida sociocultural da comunidade.

Outra caracteristica marcante da mdsica tradicional africana é o seu carater de producao
coletiva. Arom (1996, p. 141) relata que todos os membros da comunidade sdo ou podem ser
participantes ativos nos momentos da performance. Assim, em boa parte das circunstancias, nao
ha artista e plateia, uma vez que todos estdo aptos a participar do ritual, seja tocando um

instrumento musical, seja cantando ou apenas dancgando.

2 S&o instrumentos utilizados para a comunicacéo entre grupos. Seu som pode ser alterado & medida em que o tocador
pressiona ou frouxa as cordas que mantém as peles do instrumento retesadas. E algo similar ao que acontece com 0s
timpanos das orquestras que, ao serem acionados 0s pedais, o retesamento da pele sofre alteragdes, refletindo, portanto,
na sonoridade produzida pelo instrumento.
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J& no que tange a transmissdo dos conhecimentos musicais, Arom (1996, p. 139) pontua
que “a musica tradicional ¢ uma produgdo simbolica que, como a linguagem para uma dada
comunidade, é transmitida de boca a boca, de geracao para geracéo, e representa um componente
principal da identidade cultural grupal”.

Para o pesquisador, a coletividade e a transmissdo oral das praticas musicais africanas,
contribui para uma aprendizagem empirica. As criangas nascidas nas comunidades tradicionais
africanas sdo envolvidas pela musica desde a infancia, de modo que ha semelhancas entre a forma

de aquisicdo da linguagem e a forma de aquisi¢do dos conhecimentos musicais. dessa forma,

a medida que se desenvolvem suas habilidades motoras, a crianga
progressivamente tomaréa parte das diversas atividades musicais, primeiro batendo
ritmicamente suas maos, depois cantando, e finalmente testando sua habilidade
em um instrumento. O ensino institucional € incomum: ele s6 ocorre durante ritos
de iniciacdo de diversos tipos (AROM, 1996, p. 141).

Dada essa aprendizagem ndo institucionalizada e a forma de transmissdo oral, a musica
“tradicional” africana ndo ¢ datada, ou seja, ndo ¢ escrita e sistematizada como costuma ocorrer
com a musica dita erudita europeia. Além disso, de acordo com Candé (2001), os musicos africanos
de comunidades campesinas ndo se preocuparam em desenvolver um sistema teérico para as suas
musicas. Desse modo, o registro dessas praticas musicais, normalmente, s6 acontece quando
pesquisadores tém interesse em fazé-lo.> Ainda segundo o autor, as sociedades tradicionais
africanas concebem a musica como um fendmeno global, portanto, ndo tem importancia alguma
para um musico africano isolar um ritmo ou uma escala para serem analisados aos moldes da
musica erudita ocidental europeia.

Nota-se, portanto, que o fazer musical nas comunidades africanas difere,
significativamente, das praticas musicais realizadas em parte das culturas ocidentais. A prépria
concepgdo do que seja musica para essas comunidades pode ser diferente da nossa. Ao pesquisar a
musica praticada pelos Pigmeus Aka do Gabao, situado na Africa Central, Arom (1996) destaca
gue em algumas sociedades africanas ndo se encontra o termo genérico para musica. Por outro lado,
em todas essas sociedades encontra-se o termo para “canto” e para “danga”, ou seja, uma entidade

musical é resumida sobre esses dois termos e ndo sobre a palavra musica, como no Ocidente.

3 Ressalta-se que essa auséncia de registro costuma acontecer também com outras praticas da musica popular, a
exemplo dos rabequeiros e dos repentistas, entre outros.
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Portanto, “o termo ‘canto’ ndo se limita a musica vocal, mas se refere a qualquer coisa que seja

considerada uma pe¢a musical”. Além do mais

tudo o que pode ser designado em termos de canto é necessariamente medido em
termos de tempo, ou seja, apoiado por uma série de pulsagfes isocrénicas, que
podem ou ndo materializar-se. [..] inversamente, melopeias cujos
desdobramentos ritmicos sdo livres, ou seja, ndo medidos, como lamentos, sdo
considerados “choros” e nao cantos (AROM, 1996, p. 143).

Ainda tratando da distingdo entre pegas ritmicas ¢ ndo ritmicas da musica “tradicional”

africana, Arom observou que

a separacdo das pecas em ritmicas e ndo ritmicas revelou que os titulos e
contetdos de todas as pecas ritmicas se referiam a assuntos “reais”, como guerra,
caga, zombaria e soliddo, ao passo que as peg¢as ndo ritmicas se referiam todas a
seres/animais de natureza aérea, aquatica ou terrestre, mas sempre miticos. A
diferenca entre a realidade do presente e o imaginario e mitico refletia-se, de uma
maneira claramente formal, na organizacao temporal da musica (AROM, 1996, p.
145).

Nota-se, portanto, que o ritmo € tdo importante nos fazeres musicais de comunidades
tradicionais africanas que sua presenca ou auséncia € suficiente para separar em duas categorias
distintas praticas que, conforme a perspectiva ocidental, seriam todas inseridas em um mesmo
conjunto, isto é, seriam todas classificadas como pegas musicais. Mais do que isso, 0 ritmo € téo
significativo que sua presenca ou auséncia esta diretamente relacionada a separacdo entre as
experiéncias do cotidiano e os seres fantasticos que habitam o imaginario.

E preciso enfatizar que a importancia do ritmo na musica africana revela-se também na
propria configuracdo de seus padrbes, bem como na presenca de diversos fendmenos que,
raramente, aparecem em outras praticas musicais, excetuando-se, evidentemente, aquelas que
tenham sido influenciadas ou se originados das tradicdes africanas, como é o caso de alguns
géneros musicais brasileiros.

Seria inviavel listar e descrever todos os fendmenos que singularizam o fazer musical de
comunidades tradicionais africanas. Mas, consideramos necessario trazer ao menos uma ilustragédo
que exponha a complexidade dessas praticas musicais e demonstre algumas configuracdes de seus
padr@es ritmicos. Para cumprir esse propdsito, elegemos a representacao grafica e a descricdo de
uma peca do repertério musical dos Pigmeus Aka, denominada Bobangi, encontrada em Arom
(1996):
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Figura 2 - Estrutura periddica de Bobangi
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Fonte: Arom (1996).

Arom descreveu em detalhes a estrutura dessa pecga. A analise minuciosa justifica a longa

descricdo que foi colocada aqui em forma de citacao:

essa peca requer um coro polifénico de quatro vozes. Sua subestrutura polirritmica
é fornecida por quatro instrumentos de percussdo: trés tambores e um par de
laminas de metal. As quatro partes vocais decorrem dentro de um quadro
periodico de 36 valores minimos, enquanto aquele dos primeiros dois tambores
equivalem a 12 valores minimos e estdo portanto numa proporcéo de 3:1 para o
periodo do canto. O periodo do terceiro tambor € de 3 valores minimos. Esta
portanto numa razdo de 4:1 para os periodos dos outros tambores, em uma razao
12:1 emrelagdo ao do coro. O ciclo das Iaminas de metal dura 24 valores minimos.
E o mais longo periodo instrumental. Estd numa razdo de 1:8 para o terceiro
tambor e em uma razdo de 1:2 para os outros. Porém, como o periodo das laminas
é de 24 e 0 da cangdo de 36, 0s inicios respectivos coincidirdo apenas depois de 3
ciclos desse instrumento e de 2 ciclos vocais. O que chama a atencéo aqui é que
nenhuma parte exibe um ciclo da mesma extensdo do que chamei de macro
periodo. Eis as proporcgdes entre as varias periodicidades em Bobangi:
Entre a cangéo e:

e Os primeiros dois tambores 1:3

e O terceiro tambor 1:12

e As laminas de metal 2:3
Para os instrumentos de percusséo, entre:

e Os primeiros dois tambores e o terceiro 1:4

e As laminas de metal e os primeiros dois tambores 1:2

e As laminas de metal e o terceiro tambor 1:8
Em suma, a organizacédo da periodicidade dessa peca usa seis proporcdes: 1:2, 1:3,
1:4,1:8,1:12 e 2:3. (AROM, 1996, p. 158).
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Além dos detalhes descritos pelo autor, observa-se, ainda, a existéncia do fenémeno da
imparidade ritmica em duas vozes da peca: no primeiro tambor, com ciclos de 12 valores minimos,
divididos em 7+5, e nas laminas de metal, com ciclos de 24 valores minimos, divididos em 11+13.

De forma geral, quando nos referimos ao ritmo na musica, o percebemos como um fator
horizontal. Porém, ao tratar de polirritmia e/ou qualquer outro fendmeno que utilize sobreposi¢des
de vozes, € importante atentarmos também para o seu aspecto vertical. Pecas como Bobangi nos
revelam a imensa riqueza da sua estrutura nestes dois sentidos. Inevitavelmente, o resultado sonoro
dessas pecas chega aos nossos ouvidos chamando a nossa atencdo, causando certo

“estranhamento”. Dessa forma, essas caracteristicas resultam em

um conjunto de ilus@es auditivas que criam no ouvinte um sentimento de incerteza
ou ambiguidade. Persistindo ao longo da execucédo de toda a peca, cessara apenas
com o fim da musica. Isso parece indicar que, como na organizacdo melddica das
escalas musicais, aambiguidade € um principio constitutivo do tratamento ritmico
e polirritmico de uma ampla gama de musica tradicional africana (AROM,1996,
p. 159).

Pelo exposto acima, torna-se evidente que a ritmica exerce um papel muito importante na
pratica musical de diversas comunidades tradicionais africanas. Esse destaque dado ao ritmo
contrasta, portanto, com o papel secundario desempenhado pelo mesmo elemento na mdsica
desenvolvida no mundo ocidental, pelo menos até o inicio do século XX, como esperamos ter
apontado no topico anterior.

Tendo recebido influéncia tanto das praticas musicais europeias quanto das africanas e
indigenas, a musica brasileira comporta géneros cuja parte ritmica serve apenas de sustentacéo para
os arranjos melddicos e harmdnicos. Mas, ndo se pode negar a existéncia de diversos outros géneros
onde o ritmo assume um papel de destaque e comporta diversos elementos provenientes da musica

africana, como pretendemos demonstrar a seguir.

2.3 Consideracdes sobre influéncias africanas na musica brasileira

Pesquisas recentes tém apontado que os povos africanos, trazidos ao Brasil para serem
explorados como escravos, bem como seus descendentes aqui nascidos, foram responsaveis ou,
pelo menos, contribuiram de forma significativa para o desenvolvimento de géneros musicais

considerados “tipicamente” brasileiros, como o lundu, 0 maxixe e o samba. Especificamente no
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gue tange a parte ritmica, os pesquisadores tém sugerido que a influéncia da musica africana se deu
em larga escala, sendo responsavel pela presenca de elementos como a sincope.

Sem pretender esgotar 0 assunto, os trabalhos que mencionamos a seguir sdo suficientes
para demonstrar que elementos da ritmica africana encontram-se disseminados por uma série de
géneros musicais brasileiros, de sorte que um ensino musical pautado apenas na teoria e nos
métodos de ensino europeus pode tornar-se insuficiente para a formacgdo musical de um licenciado
em musica popular brasileira.

Certamente, Méario de Andrade, ainda nos anos 1920, foi um dos primeiros estudiosos a
tratar da influéncia africana na musica brasileira. Interessa ressaltar aqui, especialmente, a
percepcdo do pesquisador quanto a ocorréncia de um “conflito” na musica brasileira em
decorréncia de um contraste entre “a ritmica ja organizada e quadrada que Portugal trouxe da
civilizagdo europeia para ca” e a ritmica dos amerindios e africanos, que provinha “diretamente da
prosodia”. Para Andrade, “esses processos de ritmica oratoria, desprovida de valores de tempo
musical contrastavam com a musica portuguesa afeigoada ao mensuralismo tradicional europeu”,
de modo que “se deu na musica brasileira um conflito entre a ritmica diretamente musical dos
portugueses e a prosddica das musicas amerindias; também constante nos africanos aqui. E a gente
pode mesmo afirmar que uma ritmica mais livre, sem medic¢do isolada musical era mais da nossa
tendéncia” (1972, p. 31).

Nota-se, portanto, que Mério de Andrade ja destacava que a ritmica brasileira contrastava
com a europeia. Mas, dado o estagio embrionario das pesquisas sobre a musica brasileira e seus
elementos constitutivos, as observagdes acerca daquilo que o pesquisador chama de “conflito”
entre a “ritmica livre” e a “ritmica quadrada” sdo muito elementares. Além disso, as préprias causas
e consequéncias desse embate entre elementos diferentes para a musica brasileira ndo sdo
devidamente identificadas. Somente com o avan¢o das pesquisas, foi possivel observar que as
singularidades de certos géneros brasileiros, no tocante a parte ritmica, derivam, especialmente, de
elementos musicais provenientes do continente africano.

Esses novos trabalhos datam ja do final do século XX e dos primeiros anos do século XXI
sendo desenvolvidos, sobretudo, por pesquisadores vinculados a academia. Além disso, gracas ao
avanco nos estudos sobre as singularidades da ritmica brasileira, assim como no campo da masica
de comunidades tradicionais da Africa, tornou-se possivel apontar, em géneros diversos da musica

brasileira, a presenca de elementos ritmicos que tém sua origem vinculada ao continente africano.
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Pinto (2001), por exemplo, a partir dos resultados de pesquisas da musicologia africana e
brasileira, aponta diversas estruturas sonoras da primeira na segunda, tais como, pulsacdo minima,
cruzamentos ritmicos, oralidades do ritmo, time-line-pattern etc. em ritmos diversos, tais como o
samba, seja o0 carioca, seja 0 do recéncavo baiano, nos candomblés gege-nagd e nos candombleés
ketu do Brasil. De forma consoante, Sandroni (2012), retornando brevemente a problematica das
diferengas entre a ritmica divisiva do Ocidente e a ritmica aditiva africana, pondera que, em termos
de estruturas ritmicas, “o Brasil esta muito mais perto da Africa do que da Europa”, uma vez que
a musica brasileira esta repleta de exemplos que seriam mais adequadamente descrito atraves de
conceitos forjados para explicar a musica africana do que através da teoria do compasso produzida

a partir da musica europeia:

no tambor-de-mina maranhense, no xangd e no maracatu pernambucanos, no
candomblé e na capoeira baianos, na macumba e nos sambas cariocas, entre
outros, férmulas como 3+3+2, 3+2+3+2+2 e +3+2+2+3+2+2+2 fazem parte do
dia a dia dos musicos. Estas formulas em muitos casos comportam-se exatamente
como time-lines, aparecendo sob forma de palmas, batidas de agogds ou
tamborins, em ostinati estritos ou variados, muitas vezes coordenando polirritmias
guase tdo complexas quanto as africanas. Parece pois legitimo supor que elas
fazem parte de uma heranga musical trazida do Continente Negro, mesmo se o
contexto e o sentido de tal heranca se transfiguraram enormemente (SANDRONI,
2012, p. 27-8).

Dentre todos os géneros musicais brasileiros, o samba, talvez por ser considerado um dos
mais representativos do pais no contexto internacional, destaca-se como um dos mais pesquisados
no tocante as influéncias recebidas da Africa. Se, por um lado, a etimologia da palavra samba ainda
suscita discussdes* e o lugar onde a pratica se originou no Brasil ainda é tema controverso, por
outro, é consenso entre 0s pesquisadores que os vinculos desse género, em suas diversas variantes,
vém das tradi¢bes musicais trazidas pelos povos escravizados. Conforme constata Mukuna (2006),
“apesar das controvérsias, ha um ponto a respeito da inegéavel heranga africana embutida nessa
forma musical, os ciclos ritmicos. Além [da presenca] de instrumentos musicais tais como: a cuica,
o berimbau, o caxixi, 0 agogd” (MUKUNA, 2006, p. 23).

4 A palavra samba “pode ser encontrada entre os quiocos (chokwe) de Angola, é verbo que significa ‘cabriolar, brincar,
divertir-se como cabrito’. Entre os bacongos angolanos e congueses o0 vocabulo designa ‘uma espécie de danga em que
um dancarino bate contra o peito do outro’. E essas duas formas se originam da raiz multilinguistica semba, rejeitar,
separar, que deu origem ao quimbundo di-semba, umbigada — elemento coreografico fundamental do samba rural, em
seu amplo leque de variantes, que inclui, entre outras formas, batuque, baiano, coco, calango, lundu, jongo etc”
(LOPES, 2004, p. 46, grifos do autor).
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Vale destacar que nos padrdes de samba é recorrente a presenca da imparidade ritmica,
fendmeno musical que, conforme alguns pesquisadores, € comumente encontrado na masica

africana. De acordo com Arom a imparidade ritmica

é uma propriedade extremamente sutil encontrada apenas na musica africana.
Aplica-se a periodos para os quais 0 numero total de pulsac@es dividido por dois
é um namero par. Por esse principio, contudo, qualquer tentativa de segmentar o
conteudo ritmico de tais periodos de qualquer ponto de partida que seja iréd
inevitavelmente produzir duas partes desiguais, cada uma composta de um
namero impar de valores minimos. Essa estrutura resulta de uma justaposicao
irregular de grupos binarios e ternarios. Tais figuras sdo invariavelmente
ordenadas em dois blocos contendo respectivamente metade +1 e metade -1 do
total dos valores minimos (1996, p. 159, grifos nossos).

Apesar da explanagdo minuciosa, podemos apontar que Arom (1996) comete dois
equivocos em sua afirmacdo a respeito da imparidade ritmica. O primeiro é o fato do autor afirmar
que o fenémeno ¢ encontrado “apenas na musica africana”. No entanto, conforme demostrado por
Mukuna (2006) e Sandroni (2012), estruturas que configuram a imparidade ritmica estdo bem
estabelecidas no padréo do tamborim do samba carioca, entre outros ritmos brasileiros. O autor
comete o segundo equivoco quando afirma que as figuras que caracterizam a imparidade ritmica
estdo dispostas em duas partes “contendo respectivamente metade +1 e metade —1 do total dos
valores minimos”. Ora, ao observarmos o exemplo a seguir, fica claro que a primeira parte esta
constituida da metade —1 dos valores minimos, enquanto que a segunda parte esta formada pela

metade +1, contrariando, portanto, a afirmagéo do autor.

Figura 3 - Imparidade ritmica do padrdo do tamborim do samba carioca
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Fonte: Mukuna (2006)

Sandroni esclarece que, na musica africana, o fenémeno da imparidade ritmica é um
importante grupo de férmulas em que a juncdo de agrupamentos binarios e ternarios somados

resulta sempre na origem de periodos ritmicos pares:

por exemplo, a série 3+3+2 (ou seja, duas seminimas pontuadas + seminima)
configura um periodo de oito unidades; a série 3+2+3+2+2 configura um periodo
de doze unidades, e assim por diante. Mas qualquer tentativa de dividir estes
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periodos pares em dois, respeitando sua estruturacdo interna, levava a duas partes
necessariamente desiguais, estas impares. Assim, neste tipo de logica ritmica, o
periodo de oito ndo pode ser dividido em 4+4, mas somente em 3+5 (ou 3+[3+2]);
0 periodo de doze ndo pode ser dividido na metade exata (6+6), mas apenas em
quase metades (5+7, ou [3+2]+[3+2+2]). (SANDRONI, 2012, p. 26-7).

O padréo ora apresentado estd composto de 16 unidades minimas, considerando que a
colcheia, neste caso, é a unidade de menor valor. No exemplo a seguir, a subdivisdo de ambas as
partes do ciclo resulta em valores minimos pares e impares que, neste caso, esta constituida dos

valores 1 e 2:

Figura 4 - Ciclo ritmico subdividido em valores minimos pares e impares
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2 + 2 + 1+2 + 2 + 2 + 2 + 1 +2

7 9

Fonte: o autor

Mukuna (2006) encontrou ainda uma variante do padréo ritmico do samba, a qual suprime

a quarta nota do primeiro seguimento do ciclo ritmico:

Figura 5 - Variagéo do ciclo do samba, com supressdo da quarta nota do ciclo ritmico

F T N A R

Fonte: Mukuna (2006)

A supressdo da quarta nota faz com que as duas partes do ciclo figuem ainda mais
destacadas, uma vez que, tanto visual quanto auditivamente, elas se “distanciam” uma da outra.
Esta caracteristica pode levar o padrdo ritmico a ser interpretado como o conceito de pergunta e
resposta, aplicado ao padrdo da clave® afro-cubana, por apresentar duas partes bem definidas no
decorrer do ciclo, bem como pela possibilidade de poder comecar a execugédo do ritmo pela segunda
parte, algo que torna o ciclo invertido.

O ijex4, ritmo musical presente em varias partes do Brasil, mas com grande concentragdo

na cidade de Salvador-BA, é outro exemplo de pratica musical formado a partir de elementos

5 Atualmente fala-se em dois tipos de claves: clave de som e clave de rumba. Para um estudo mais aprofundado sobre
as claves, bem como sobre a musica afro-cubana, em geral, consultar Aguayo (2012).
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oriundos do continente africano. Além dos instrumentos caracteristicos, como o0 agogd, o afoxé e
os atabaques, entre outros, a influéncia africana se faz presente também na indumentéria dos
participantes, como os fios de contas e as vestimentas nas cores azul e branco, em reveréncia aos
orixas Oxald e Ogum, bem como nas letras das cangdes, que normalmente tratam de temas
vinculados a cultura afro-brasileira.

Vale ressaltar que, praticado, principalmente, pelos blocos de afoxé, o ijexa é um dos
subgéneros da axé music que mantém estreitas relacdes com as praticas religiosas de matriz
africana. Conforme Gomes (2008, p. 79), “é certo que o ijexa ¢ um ritmo praticado nos terreiros de
candomblé e que os blocos de afoxé estdo intimamente ligados a eles. De certa forma esses blocos
levam 0 ‘axé’ do candomblé para a rua, para todos”. Contudo, sua estrutura ritmica, seus
instrumentos musicais ¢ sua “filosofia” podem ser identificados em diversas masicas com um vies
mercadologico. Na Figura 5, observa-se que a organizacao ritmica do ijexa é composta a partir dos
varios instrumentos usados em cerimdnias religiosas de matriz africana. Mas essa mesma “base”
ritmico-musical pode ser observada também em musicas que ndo ficaram restritas aos espacos
dedicados aos cultos religiosos, como E d’oxum, de Gerdnimo; Filhos de Ghandi, de Gilberto Gil;

e Afoxé de Oxala de Roberta Nistra.

Figura 6 - Estrutura ritmica do ijexa
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Fonte: Gomes (2008)

Também, o tambor de crioula do Maranhdo apresenta tracos de influéncias africanas em
sua constituicdo. E, novamente, aqui, essas influéncias estdo presentes para além da parte ritmico-
musical. Elas podem ser percebidas na danga, no momento em que as dancarinas realizam a punga

(umbigada) em suas parceiras, bem como na confeccdo dos instrumentos esculpidos em troncos de
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arvores®, escavados manualmente, com peles feitas de couros de animais. Nos momentos em que
antecedem a performance do tambor de crioula, as peles dos instrumentos sdo aquecidas em uma
fogueira para que a afinacéo alcance o ponto desejado.

Chamada de pareia (parelha), a instrumentacao tipica do tambor de crioula é composta por
trés tambores, cada um com uma fungdo especifica: 0 meido ou socador inicia a performance
fazendo uma marcacao precisa e continua; em seguida entra o crivador ou pererengue, o qual
executa uma espécie de contratempos em relacdo ao meido; completando o trio, entra em cena o
tambor grande, conhecido também como roncador ou rufador. Este Gltimo tambor segue uma
fungdo mais “improvisatoria” durante a performance, ou seja, nd0 mantém um padrao ritmico Unico
e preciso. Alguns coureiros (musicos do tambor de crioula) dizem que o roncador auxilia na
marcacdo das umbigadas das dancarinas. Grande parte dos grupos de tambor de crioula também
utiliza a matraca, dois pequenos pedacos de madeira batidos no corpo do tambor roncador durante
a performance’. O padréo ritmico da matraca é, costumeiramente, organizado em um compasso 2/4
(dois por quatro), contrastando com 0s tambores que seguem um padréo ritmico em 6/8 (seis por

oito), resultando, portanto, em uma sonoridade polirritmica.

Figura 7 - Estrutura ritmica do tambor de crioula®
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fonte: o autor

& Atualmente é possivel encontrar instrumentos confeccionados com outros materiais, como canos de PVC de grande
espessura, por exemplo, em substituicdo dos troncos de madeira.

" Em passagem por Sdo Luis, em julho de 2019, percebemos que o “padrio 1” da matraca é também comumente
executado pelas palmas das dancarinas e dos/as apreciadores/as da brincadeira.

8 O tambor roncador costuma ndo tocar um padrdo ritmico especifico, como os demais. Sua funcdo é mais
“improvisatoria”. Por este motivo, optamos por ndo escrever um padrao para este instrumento.



39

Podemos observar que o primeiro padrdo ritmico da matraca est4d formado pela série
(3+3+2), enquanto que o segundo pode ser considerado uma variagdo do primeiro, formando,
portanto, uma organizagédo (2+1)+(2+1)+(2).

A matraca do tambor de crioula se caracteriza como uma time-line. Conforme Pauli e Paiva
(2015), o termo time-line surgiu em 1970, tendo Joseph K. Nketia como o seu criador. Tido como
pulso elementar, a time-line consiste em um ponto de apoio geralmente executado por palmas ou
instrumentos de timbre agudo que servem de orientacdo para a execucdo de polirritmias e para

praticas musicais em geral. Em sintonia com essa afirmacdo Sandroni relata que:

em muitos repertorios musicais da Africa Negra, “linhas-guias” representadas por
palmas ou por instrumentos de percussao de timbre agudo e penetrante (como
idiofones metélicos do tipo do nosso agogd), funcionam como uma espécie de
metrénomo, um orientador sonoro que possibilita a coordenacdo geral em meio a
polirritmias de estonteante complexidade. O fato € que essas “linhas-guias” tém
especial predilecdo por formulas assimétricas, [...] que séo, entdo, repetidas em
ostinato estrito, do inicio ao fim de certas pecas (2012, p. 27).

Por fim, apresentamos o congado, ritual presente em diversas regides do Brasil, mas com
forte incidéncia no estado de Minas Gerais. Segundo Franca, “o congado tem suas raizes no congo,
pais localizado no centro oeste da Africa. L4, o povo realiza cortejos em agradecimento aos seus
reis. Quando os negros foram arrancados de suas terras e trazidos como escravos, trouxeram
consigo essa tradigdo” (2011, p. 09). Ja Lucas (2002) pondera que o congado se constituiu a partir
de elementos culturais e religiosos diversos, tendo uma “origem luso-afro-brasileira”. De Portugal
veio a devogdo a Nossa Senhora do Rosario, crenca intensificada pela igreja catélica no Brasil, na
época da colonizacdo. Em contato com esses elementos, 0s negros trazidos da Africa contribuiram
para o formato das ceriménias e as festas religiosas dessa manifestacao.

Concernente a parte musical, embora, esporadicamente possam aparecer instrumentos
melédico-harmdnicos, como a sanfona e a viola, o congado é marcado, sobretudo, pela presenca
de instrumentos percussivos. Sua organizagdo ritmica apresenta caracteristicas e padrdes ritmicos
peculiares, uma vez que proporcionam contrastes nas acentuacdes dos diversos instrumentos

musicais. Segundo Lucas,

em um periodo do padréo ritmico do Serra Abaixo® ha seis unidades minimas de
articulacdo temporal, cuja organizacdo em pulsacdes, em sua estrutura ritmica

° Lucas (2002, p. 192-3), esclarece que ha dois padrdes ritmicos principais nas guardas do Mogambique: o Serra
Abaixo e o Serra Acima. Os termos podem estar relacionados tanto aos toques propriamente ditos, quanto as
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bésica, se d& de forma ternaria — trés unidades minimas ternarias, [...] podendo
também se manifestar binariamente — duas unidades minimas por pulsacgéo [...]
durante os repiques das caixas e em certas configuracdes ritmicas das gungas e
dos patangomes, alterando temporariamente, assim, a duracdo da pulsagdo de
referéncia (2002, p. 204).

Figura 8 - Pulsagdo bésica e subdivisdo do ritmo do Serra Acima
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Fonte: Lucas (2002)

Figura 9 - Pulsacéo da variacéo e subdivisdo da variagdo do Serra Acima
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Fonte: Lucas (2002)

Os acentos contrastantes que as vezes ocorrem entre 0s instrumentos, como as caixas, as
gungas® e os patangomes!! de alguns cortejos do congado, como o Serra Abaixo, por exemplo, se

configuram em polirritmias. Nesse sentido,

em algumas situagdes, quando h& uma coincidéncia de varios instrumentos
estarem juntos alterando as pulsagbes, a resultante sonora provoca um
deslocamento da percepg¢do de uma sensa¢do de subdivisédo ternaria [...] para uma
sensacao geral de subdivisdo binaria [...], principalmente quando o canto também
favorece essa percepcdo (LUCAS, 2002, p. 204).

caracteristicas do relevo durante o cortejo. Dessa forma, “se estdo subindo o morro, chamam-no de Serra Acima, se
estdo descendo, é Serra Abaixo”.

10 Gungas sdo “chocalhos” construidos artesanalmente com latinhas, as quais levam sementes ou chumbinhos em seu
interior. Para sua execucdo faz-se necessario serem presas aos tornozelos dos dancantes das guardas de mogambique.
Seu som é produzido de acordo com 0s movimentos coreograficos durante o cortejo.

11 Tanto a forma de tocar quanto a sonoridade dos patangomes se aproximam, em alguma medida, ao abé do maracatu
de baque virado do Recife. No entanto, o instrumento é confeccionado com materiais como zinco ou similares,
recebendo duas alcas para sua sustentagdo, tendo gréos diversos em seu interior para produzir o som desejado. O Abé
(xequeré), por sua vez, é confeccionado com purungas (cabagas) envolvidas por missangas em sua parte externa.
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Vale ressaltar que as gungas sdo tocadas em fungéo dos movimentos dos dangarinos, pois
estes nao sao instrumentos “convencionais” sustentados e executados com as méaos dos
instrumentistas, mas sim presos as pernas dos dancgarinos, os quais executam movimentos de modo

que as acentuaces resultantes causam uma polirritmia em relacdo ao demais instrumentos.

Figura 10 - Padrdo das gungas
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Fonte: Lucas (2002)

Dada a imensa variedade de praticas musicais existentes no Brasil, seria possivel descrever
muitos outros exemplos de performances, cada um com peculiaridades, instrumentos, sons e
“cores” distintas. Uma grandiosa parte dessas praticas esta enxertada de africanismos sonoros em
maior ou menor grau. Em manifestacGes como os maracatus pernambucanos, 0s cocos nordestinos,
os carimbds paraenses, 0s bois, presentes em varias regides do pais, 0 marabaixo amapaense, bem
como nas musicas dos diversos rituais religiosos, é possivel que haja elementos que podem nao ser
explicados e registrados aos olhos da teoria musical convencional. Fendmenos como padrdes
binarios e ternarios ocorrendo simultaneamente e, portanto, formando polirritmias complexas,
padrdes ciclicos, sem a presenca de tempos fortes e fracos demarcando as férmulas dos compassos
séo alguns exemplos.

Por outro lado, apesar de sua importancia e significado para uma grande parcela da
populacdo brasileira, essas praticas raramente se encontram presentes nos curriculos escolares, bem
como nas salas de aulas, mesmo que estes sejam espacgos de formacdo especifica em mdsica. A
negacao desses saberes € o reflexo da propria exclusdo de uma significativa parcela da sociedade
que, historicamente, esteve marginalizada em meio a um sistema educacional, segregacionista e

colonizador, planejado por e para as classes dominantes.
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3 COLONIZACAO E ENSINO DE MUSICA NO BRASIL

Considerando-se a importancia da ritmica africana na musica brasileira, seria de se esperar
que os cursos de formacdo superior em musica contemplassem, amplamente, em suas estruturas
curriculares, conteudos voltados a analise, compreensao e pesquisa das caracteristicas e elementos
da mdasica africana e afro-brasileira, bem como incluissem metodologias de ensino-aprendizagem
adequadas a compreensdo e execucdo dessas praticas musicais. Mas, excetuando-se algumas
iniciativas esparsas, € notorio que ainda predomina, tanto nos cursos de Bacharelado quanto nas
Licenciaturas em Musica, contetdos e métodos pedagdgicos desenvolvidos para a musica erudita,
vinculados as tradicGes musicais europeias.

Pesquisas recentes tém apontado que a preponderancia da musica erudita nos cursos
superiores de mausica relaciona-se a fenémenos identificados como modelo ou habitus
conservatorial, os quais, em sintese, se caracterizam pela ado¢édo dos curriculos e metodologias
para formacdo de musicos nos conservatorios pelos cursos de musica das universidades.

N&o discordamos da tese de que essas praticas educacionais estdo presentes nas academias
brasileiras. Entretanto, compreendemos que elas sdo apenas indicios de um problema muito maior,
que se alicerca na colonizagdo dos continentes Americano e Africano por paises da Europa. E a
partir da colonizacdo dos territérios americanos e africanos que surgem modelos educacionais
eurocéntricos, que instituem o saberes e as praticas culturais do colonizador como os Gnicos validos
ou, pelo menos, como 0s mais elevados em termos estéticos.

Essa hierarquizacao de praticas musicais é decorrente de concepcdes politico-ideoldgicas
que estabeleceram a musica europeia como a “boa musica” em detrimento de outras praticas
musicais. Tal concepcdo permanece ainda arraigada em todo o sistema de ensino nacional na
medida em que se nota a valorizacdo da teoria musical e dos métodos de ensino desenvolvidos por
pesquisadores europeus em detrimento de saberes e formas de educacdo musical ndo-ocidentais.

A partir dessa percepcao, consideramos ser necessario ancorar as discussoes tecidas ao
longo dessa dissertacdo no arcabougo tedrico produzido pelo grupo de intelectuais latino-
americanos denominados de Modernidade/Colonialidade/Decolonialidade, cujas analises ajudam
a compreender como e porque as dominacdes epistemoldgicas ainda séo exercidas por paises
europeus sobre suas ex-colonias.

Com esse intuito, nos topicos a seguir, apresentamos uma revisdo de literatura com foco

em trabalhos que visaram apontar a adocao, pelas academias brasileiras, dos mesmos parametros
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de educagdo musical vigentes nos conservatorios. Em seguida, detalhamos os principais
pressupostos tedricos do pensamento decolonial a fim de justificar nossa escolha por este viés
teorico. Por fim, elucidamos o percurso metodoldgico de nossa pesquisa com o intuito de esclarecer
o tipo de investigacdo que deu nascimento a esta dissertacdo, bem como para elucidar os métodos

utilizados de levantamento de dados.

3.1 Revisao de literatura

Nas ultimas décadas, diversas pesquisas tém mostrado a ampla influéncia do modelo de
educacdo musical proprio dos conservatdrios nos cursos superiores de masica, incluindo aqueles
cursos voltados a licenciatura. Diversos trabalhos académicos recentes conseguiram demonstrar
que boa parte dos conteldos musicais encontrados no sistema de ensino conservatorial est
presente também nas estruturas curriculares dos cursos superiores de musica das universidades
brasileiras. Nao obstante, algumas pesquisas conseguiram constatar que também os métodos de
ensino e as praticas pedagodgicas que norteiam a formacdo musical oferecida pelas academias séo
bastante similares aqueles encontrados em instituicbes que tem como foco o treinamento de
musicos performers.

Até onde pudemos levantar, a preocupacdo com a repeticdo do paradigma de educacéo
musical proprio dos conservatdrios pelas demais instituicdes de ensino de musica comega a ganhar
corpo, a partir da década de oitenta, em eventos académicos e publicacGes que visam debater a
formacdo musical oferecida no Brasil. De modo geral, textos desse periodo costumavam apontar
que, ao seguirem os parametros de educacdo musical propostos pelo conservatorio, as demais
instituicdes de ensino afastavam-se das praticas musicais do pais e, por com seguinte, o ensino de
mausica oferecido ndo atendia as demandas do mercado de trabalho, ndo colaborava com o despertar
da sensibilidade estética nem com a consciéncia critica sobre as manifestacbes musicais do meio
sociocultural do educando.

Ja no Il Encontro Nacional de Pesquisa em Mdsica, ocorrido em 1985, em Séo Jodo Del-
Rei - MG, Koellreutter criticava o fato de as instituicdes de ensino do pais pautarem-se em um
ensino que, ao aproximar-se daquele préprio dos conservatorios, distanciava-se da mausica

produzida no Brasil:

Acontece que 0s nossos estabelecimentos de ensino musical ainda se orientam
pelas normas e pelos critérios em que estavam baseados os programas e curriculos
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dos conservatorios europeus do século passado, revelando-se instituicdes alheias
a realidade musical brasileira, na segunda metade do século XX, e servindo, dessa
maneira, a interesses que ndo podem ser os interesses culturais de nosso pais
(KOELLREUTTER, 1985, 192).

Ja na década de noventa, estudiosos da educacdo musical contribuem para que se comece a
delinear melhor aquilo que passaria a ser conhecido como um “modelo de educacdo
conservatorial”. Em textos que datam desse periodo, € possivel encontrar criticas a influéncia do
prototipo de educacdo de caracter técnico-profissionalizante, oferecido pelos conservatorios, sobre
0s demais espacos voltados a formacdo de educacdo musical. Nesse ambito, destaca-se,
especialmente, Maura Pena que, no significativo Ensino da musica: para além das fronteiras do
conservatdrio, destacava dois dos problemas que considerava serem centrais nas praticas
pedagdgicas correntemente adotadas pelos conservatdrios de masica, a saber:

a) O tratamento dos mecanismos de representacdo grafica como um codigo
abstrato que se esgota em si mesmo, de modo que o referencial sonoro se perde.
A partir dai, os principios de organizacdo formal (como as regras do tonalismo, o
contraponto, harmonia, etc.) tornam-se um jogo de regras “matematicas” que
movimentam as notas no papel, e ndo 0 manejo consciente de relacdes sonoras.

b) O enfoque da técnica como finalidade em si mesma, tendo por meta o
virtuosismo. Em oposicdo a pratica da mdsica popular, onde a técnica
instrumental tem uma fung&o utilitaria, e sdo valorizadas a expressao, a exploracéo
¢ a improvisa¢do — sempre no ‘fazer sonoro’ —, o prazer de tocar pode se perder
diante dos inumeros e aridos exercicios de preparacdo técnica, assim como a
preocupacdo virtuosistica pode acabar por coibir a capacidade de expressao
(PENNA, 1995, 88).

Nesse mesmo texto, Penna (1995) ressalta que essa metodologia de ensino é problemética
mesmo para 0s conservatérios, ja que pressupdem um conhecimento prévio da linguagem musical,
0 qual esta acessivel apenas para um publico elitizado. O problema maior, entretanto, conforme a
pesquisadora, residia no fato de que tal metodologia era recorrente também nos demais espagos de
formag&o musical, inclusive nos Cursos de Licenciatura voltados a formagéo de professores/as de
masica.

Janoinicio do século XXI, pesquisas desenvolvidas no ambito da pds-graduacao buscaram
evidenciar a presencga dessa “educagdo técnico-profissionalizante” nos cursos superiores de musica
de instituicOes brasileiras. Esses estudos, que tiveram como locus de pesquisa instituigdes
localizadas em diferentes regibes do pais, através do contraste entre estruturas curriculares, projeto

de ensino, entrevistas, entre outras formas de levantamento de dados, conseguiram apontar que, de
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fato, conservatdrios e academias apresentavam muitas similaridades, quer nos conteddos
ensinados, quer nas praticas pedagdgicas adotadas. Assim, essas pesquisas ajudaram a consolidar
a ideia de que os cursos superiores de musica de todo o pais seguiam um “modelo conservatorial”
de educacdo musical.

Pode-se citar, como exemplo desse tipo de estudo, a tese de Lia Braga Vieira (2000), que
visou entender como o0 modelo conservatorial marcou a formagdo e foi incorporado a atuacao
dos/as professores/as de musica de varias instituicdes de ensino em Belém-PA. Deve-se ressaltar
que, conforme a propria pesquisadora, a concep¢do de um modelo conservatorial de educagéo
musical parte das caracterizacGes dadas ao termo por Penna (1995) no seu ja& mencionado Ensino
da musica: para além das fronteiras do conservatério. Assim, para Vieira, 0 modelo de educacéo
musical conservatorial se caracteriza por um sistema de ensino tipico dos conservatorios, o qual
pode ser caracterizado pela preservacao e a difusdo da musica erudita como principal conteldo,
pela divisdo do curriculo entre teoria musical e préatica instrumental e a énfase do virtuosismo no
ensino do instrumento.

Mais recentemente, a tese de doutorado de Marcus Vinicius Medeiros Pereira, intitulada
Ensino Superior e as Licenciaturas em Musica: um retrato do habitus conservatorial nos
documentos curriculares, langou novas luzes sobre a influéncia do modelo de educagdo musical
préprio dos conservatorios nas academias ao amparar a discussdo no conceito de habitus formulado
por Bourdieu (2009). Pereira assim justifica a sua escolha pelo termo habitus conservatorial em

detrimento do termo modelo conservatorial, que aparecia em pesquisas anteriores:

Trazendo a discussdo do habitus conservatorial para a discussdo curricular, é
importante reconhecer que a nocdo de habitus confere uma interpretacdo mais
dindmica a compreensdo das praticas conservatoriais. A compreensao destas
praticas como um modelo reproduzido ad eternum ndo parece satisfatoria, pois
engessa-se num mecanismo reprodutivista e determinista. O modelo
conservatorial é entendido como algo sélido, acabado, enquanto que o habitus
indica que estas praticas sdo constantemente re-produzidas, atualizadas, e estas
recriagles das praticas se ddo sempre a partir de uma matriz duravel que nao é
estatica. Neste sentido, como observado pela andlise curricular aqui delineada, o
conservatorio nao estd sendo reproduzido mas, tem orientado a construcdo
curricular e suas propostas de reacéo a ele (PEREIRA, 2012, p. 150).

Assim, diferente do modelo conservatorial, no qual subjaz a no¢do de um conjunto de
praticas conservadas e reproduzidas sempre da mesma forma ao longo do tempo, o habitus

conservatorial pressupdem a presenca de uma matriz de agOes e percepc¢des, que apesar de duraveis,
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ndo sdo estaticas. A adocao das préaticas do conservatdrio ndo acontece de maneira idéntica entre
as diferentes instituicbes de ensino, mas é perceptivel que as varia¢@es individuais ndo afetam a
prevaléncia de uma mesma estrutura que reaparece em diversos espacos de educacdo musical. Por
conseguinte, ao invés de um modelo a ser repetido, o habitus conservatorial €, mais propriamente,
uma ideologia musical instituida e perpetuada pelos conservatérios que passa a ser incorporada por
outras institui¢des de ensino de musica (PEREIRA, 2012). Nas palavras do pesquisador,

compreendemos o conceito de habitus conservatorial como uma descrigdo tipico-
ideal das modalidades de valoragdo musical que organizam as préticas de selecéo
e distribuicdo de conhecimento musical. O conceito abrange ainda a concep¢éo
de formacdo de professor de musica, baseada nestes esquemas de valoracao e
organizagdo das praticas, que legitimam a mdsica erudita ocidental e seu valor
inerente como conhecimento oficial especifico a ser incorporado pelos agentes
(PEREIRA, 2012, p. 135).

Nota-se assim que, embora seja um conceito distinto, o habitus conservatorial manifesta-se
através de praticas similares aquelas ja apontadas nas pesquisas sobre o modelo conservatorial. O
habitus conservatorial pressupdem a valorizagdo peremptéria da mdsica erudita como
conhecimento oficial a ser ensinado; por excluir dos espacos escolares ou submeter as outras
praticas musicais aos sistemas de valoragdo e ensino préprios da musica erudita; por afirmar a
supremacia da performance, instituindo o virtuosismo como condicdo necessaria ao exercicio
profissional;

Além de sua tese, Pereira recorre a nocao de habitus conservatorial para tracar reflexdes
sobre o0 ensino de masica em diversos outros trabalhos. Sobre esses outros escritos, entendemos ser
relevante destacar aqui, sobretudo, consideracdes sobre a supremacia da masica erudita em
detrimento de outras expressfes musicais nos curriculos dos cursos superiores de masica, dado a
importancia que essa discussdo tem para nosso tema de pesquisa. Em um de seus artigos, Pereira
(2015) relata que, apds analisar projetos politicos pedag6gicos de diversos cursos de licenciatura
em musica, observou nos documentos a evidéncia de “uma ideologia musical incorporada [...] na
forma de um habitus conservatorial?, tendo a musica erudita como conhecimento oficial e como
capital legitimado em disputa no campo em questdo determinando o sistema de cotacdo do que
conta como conhecimento musical valorizado” (2015, p. 109). Em outro trabalho, 0 mesmo

12 pereira desenvolveu o conceito de “habitus conservatorial” a partir do conceito de habitus, de Bourdieu (2009). No
entanto, outros autores discutiram a mesma questdo relacionada & musica a partir de outros termos: “modelo
conservatorial” Vieira (2000) e “forma conservatorial” Jardim (2008).
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pesquisador aponta que essa supervaloriza¢do da musica erudita europeia acaba por influenciar a
estruturacéo das disciplinas e a hierarquizagao dos capitais culturais em disputa”. Nesse contexto,

a Historia da Musica se refere a historia da musica erudita ocidental. O estudo das
técnicas de Andlise tem como contetdo as formas tradicionais do repertorio
erudito e a Harmonia corresponde, na maioria dos casos, a0 modo ocidental de
combinar os sons, investigando, quase sempre, as regras palestrinianas que datam
do barroco musical (PEREIRA, 2014, p. 95).

Além disso, conforme Pereira, o habitus conservatorial tem impacto direto no modo como

a musica popular é trabalhada e valorada frente & masica erudita:

0 habitus conservatorial garante aos curriculos uma forma prépria para o estudo
da musica erudita ocidental que nédo é aplicavel as mdsicas populares e étnicas —
e até mesmo as formas eruditas de musica ndo ocidental. O trabalho com a cultura
passa a lidar com produtos, no plural, mas ndo com a pluralidade necessaria de
processos [...]. O valor delineado negativamente a musica popular deve-se a
negligéncia a suas peculiaridades: ndo se pode aplicar a este tipo de musica 0s
mecanismos de estudo da musica erudita. Assim, o significado inerente da musica
popular passa a gerar uma resposta negativa que, aliada as delineagdes j& negativas
acabara por resultar também em alienacdo (PEREIRA, 2012, p. 252-3).

Em sintese, nos altimos trinta anos, pesquisadores como Penna (1995, 1999), Vieira (2000,
2004) e Pereira (2012, 2014, 2015) contribuiram significativamente para a percepcao de que as
instituicdes voltadas ao ensino de musica formal, em todo o pais, apresentavam repertorio,
metodologias de ensino e propdsitos formativos muito préximos entre si. Essas pesquisas foram
relevantes, sobretudo, para revelar que os cursos de licenciatura em musica, embora destinados a
formacédo de professores/as para atuar na educacdo béasica, continuam oferecendo um modelo de
educacdo musical muito préximo aquele desenvolvido nos conservatdrios. Esse sistema
caracteriza-se por um ensino pratico dissociado da teoria, focado no virtuosismo, na transmissao
do conhecimento através dos codigos musicais e na valorizacdo da musica erudita em detrimento
de outros saberes musicais.

A partir de pesquisas como as mencionadas e de outras similares, tornou-se, pois, quase
gue consenso entre 0s pesquisadores a ideia de que 0s cursos universitarios em masica no Brasil
adotam um “modelo” ou “habitus conservatorial”, isto é, adotam repertérios, contetidos e
metodologias de ensino que foram desenvolvidos por e para 0s conservatérios. Sem rejeitar por
completo essa premissa, propomos, entretanto, que a valorizacdo da musica erudita, o foco no

virtuosismo e o estabelecimento da leitura de partitura como conhecimento estritamente necessario
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a pratica musical tem raizes muito mais profundas do que a influéncia do conservatério nas demais
instituicOes de ensino no pais.

Acreditamos que o modelo ou habitus conservatorial € somente um dos indicios de um
problema muito maior cujas raizes remontam a colonizacdo dos continentes Americano e Africano
por paises da Europa. E a colonizagio e a posterior permanéncia de uma influéncia cultural dos
paises europeus sobre suas ex-coldnias que vao contribuir para a escolha do repertério musical, dos
métodos e metodologias de ensino e dos propositos formativos dos masicos brasileiros/as a serem
adotados pelas mais diversas instituicbes voltadas a educacdo formal em musica, inclusive os
conservatorios.

Uma breve revisao da histdria do ensino formal de masica do Brasil demonstra que ele se
instaura a partir da presenca dos colonizadores e permanece vinculado aos modelos de formacéo
musical europeus mesmo apdés a descolonizacéo politica do pais.

Sabe-se que desde as primeiras décadas do “descobrimento do Brasil”, houve a tentativa de
musicalizar os nativos que aqui habitavam ou, pelo menos, se utilizou da mdsica como artificio
para uma educacdo chamada de “civilizatéria”. Os padres Jesuitas, trazidos por Tomé de Souza,
em 1549, foram os primeiros professores de musica, bem como de outros conhecimentos, aqui
aportados. Os padres tinham a missdo de desenvolver uma educagdo musical voltada a atender os
interesses e anseios tanto da Igreja quanto da Coroa Portuguesa (ALVARES, 2000), ou seja, a
educacdo era pensada com propositos politicos e religiosos. Nesse contexto, “0 aprendizado
musical destinava-se a classe menos favorecida — indios, com a finalidade da catequese, e negros,
para compor 0s conjuntos musicais nas festividades solenes e religiosas, o que podemos aludir a
uma espécie de mio-de-obra barata” (ESPERIDIAO, 2002, p. 70).

Nota-se, portanto, que as primeiras experiéncias de educacdo formal implantada pelos
europeus aconteceram de forma impositiva. No ambito da formacdo musical, é preciso destacar
gue ndo havia interesse dos colonizadores pela musica dos povos nativos, pelo contrario, houve,
sim, uma tentativa do apagamento das praticas cotidianas exercidas pelos indigenas. A masica que
interessava aos portugueses era aquela vinda de além-mar, pois ela seria um recurso de
aproximacéo e dominagdo dos povos originarios. Além da musica, os Jesuitas contavam ainda com
a fé crista, através da catequese, bem como o ensino da leitura e da escrita da lingua portuguesa,

como artificios de dominacdo epistemologica.
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De acordo com Alvares (2000), a expulsdo dos Jesuitas em 1759, por Marqués de Pombal,
e a transferéncia da capital federal de Salvador para o Rio de Janeiro em, 1763, foram medidas que
abalaram o sistema educacional vigente da época. No entanto, a chegada de D. Jodo VI ao Brasil,
em 1808, favoreceu significativamente o cenario artistico e cultural brasileiro, sobretudo do estado
do Rio de Janeiro. A transferéncia da Corte Portuguesa para o Brasil ocasionou um breve periodo
de incentivo a “cultura local”'®, como o surgimento de varias instituices importantes como a
Biblioteca Real, o Museu Nacional da Escola Real de Ciéncias, Artes e Oficios, a Academia de
Belas Artes, o Real Teatro de Sdo Jodo, o Jardim Botanico e a Imprensa Régia.

Nesse contexto, as atividades musicais ganharam novo impulso. A mUsica comegou a se
desvincular da igreja através das atividades voltadas ao entretenimento como as Operas e operetas.
Pouco tempo depois, em meados do século XIX, foi implantada uma instituicdo de ensino musical
que tem influenciado no processo de ensino-aprendizagem de musica e na formacdo de musicos
até os dias atuais: 0s conservatorios musicais.

No ano de 1848, através do decreto n® 496, de 21 de janeiro de 1847 (Brasil, 1847), entra
em funcionamento o Imperial Conservatério de Mdsica do Rio de Janeiro!4, sob a direcdo de
Francisco Manuel da Silva, autor do Hino Nacional Brasileiro. Conforme Silva (2007), o
surgimento do conservatério foi um marco importante por dois motivos principais. Primeiro por
ter marcado a institucionalizacdo do ensino de musica no Brasil. Sabe-se que durante o periodo
colonial as aulas de musica estiveram, quase que exclusivamente, sob o comando dos padres
jesuitas e, em seguida, dos mestres de capela. Essas aulas eram focadas, sobretudo, na pratica coral
e, em menor quantidade, no manejo de alguns instrumentos musicais. Segundo, porque “essa
instituicdo foi a primeira escola publica e oficial do Império que tinha no ensino de mdsica o seu
Unico objeto”. Com esse feito, “a musica foi tida como o flordo mais belo do Brasil, 0 seu mais
brilhante ornato, e cuidar para que o seu brilho ndo acabasse foi um dos objetivos na criacdo do
Conservatorio de Musica” (SILVA, 2007, p. 7).

No entanto, o decreto ndo dava ao Conservatorio a exclusividade do ensino da musica. O
Art. 1° determinava que a instituicdo “tera por fim ndo so instruir na Arte de Musica as pessoas de
ambos 0s sexos, que a ella quizerem dedicar-se, mas tambem formar Artistas, que possao satisfazer

as exigencias do Culto, e do Theatro”. Ja o Art. 2° determinava quais contetidos de musica seriam

13 Diga-se as manifestacOes culturais importadas da Europa, que agora poderiam passar a falsa impressdo de que
faziamos parte delas. A cultura local, aquela dos povos originarios, ndo interessava nem a Corte nem a elite da época.
14 Instituicdo que deu origem a atual Escola de MUsica da Universidade Federal do Rio de Janeiro.
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ministrados: “Rudimentos, preparatdrios e solfejos; Canto para o sexo masculino; Rudimentos e
canto para o sexo feminino; Instrumentos de corda; Instrumentos de sopro; Harmonia e
Composicdo” (BRASIL, 1847, p. 10). Torna-se notdrio, portanto, que, embora desvinculado da
igreja, o ensino de mausica continua pautado em contetidos vinculados a musica europeia e com
vistas a atender as demandas religiosas e artisticas dos nobres portugueses.

Seguindo o embalo da criacdo do conservatorio do Rio de Janeiro, surgiram outras
instituicGes com as mesmas caracteristicas, em outras regides do Brasil. Conforme Vieira (2004),
ainda no seculo XI1X, foi criado o Instituto Estadual Carlos Gomes, inaugurado em 1895, em
Belém, assim como a escola que deu origem a atual Escola de Musica da Universidade Federal da
Bahia, surgida no mesmo ano. Ja no século XX, temos a criagcdo do Conservatério Dramético e
Musical, inaugurado em S&o Paulo, em 1906, do qual o ilustre Mario de Andrade fez parte como
aluno e, posteriormente, como professor e, em 1930, inaugura-se o Conservatorio Pernambucano
de Mdsica, em Recife, fundado por Ernani Braga.

Evidentemente, as instituicbes citadas ndo sdo as Unicas existentes no pais nessa
modalidade. No entanto, entendemos que elas representam o surgimento, a concretizacdo e a
manutencdo deste tipo de instituicdo musical tdo significativa no Brasil. No decorrer do século XX,
dezenas de conservatdrios foram construidos em outros estados’® com o intuito de contemplar mais
pessoas e democratizar 0 acesso ao ensino formal de mdsica. Vieira, a0 comentar acerca da
consolidagdo dos conservatorios, afirma que “o fator tempo tem exercido efeito especial sobre esta
historia, contribuindo para tornar natural a percepcéo desse modelo de ensino musical como padréo
a ser seguido e mantido, como norma de exceléncia a partir da qual masicos e professores/as devem
ser formados e conformados” (2004, p. 143). Também Pereira pontua que “a criagdo do
Conservatorio, no Brasil, trouxe beneficios ndo sé para a classe profissional do pais, mas foi
importante para as intencdes ligadas ao ideal de ‘Estado Moderno’, imprimindo ao povo brasileiro
um verniz de civilidade atraveés da formacdo musical diletante das elites” (2015, p. 110).

Essa breve explanacdo acerca dos conservatorios como a primeira instituicdo de formacéo
em musica, que, atualmente, esté enraizada em diversas partes do Brasil, somada as aulas de masica
do periodo colonial, deixa evidente 0 qudo nosso ensino de musica esta arraigado em um modelo
de educagdo musical Eurocéntrico. E este modelo ndo esté transplantado apenas no desenho formal

da estrutura fisica da instituicdo. Mais significativo do que isto € o fato de que o curriculo, 0

15 Merece destaque o estado de Minas Gerais, com doze conservatérios no total.
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conteudo, o repertorio ¢ o “método” de ensino proprio dessas instituicdes também criaram raizes
profundas em nosso pais, difundidos como o modelo “universal” e, portanto, o mais distinto, o
mais eficaz e necessario para o processo de ensino e aprendizagem musical. Neste contexto,
segundo Penna (1995), a masica europeia vem sendo conservada e difundida nos conservatérios
incorporada em um “modelo conservatorial” que compreende a cultura musical erudita europeia
do século XVIII e meados do século X1X, quando os sistemas musicais métrico e tonal alcangaram
Seu apogeu.

O modelo de ensino implantado nestas instituicdes, de modo geral, da énfase, sobretudo, a
performance — instrumental ou canto —, distinguindo-a da parte tedrica e, portanto, contribuindo

para a divisdo entre teoria e pratica durante a formacao musical do/a aluno/a. Nesse sentido,

o0 aluno que, em geral, ingressou no curso almejando tocar e/ou cantar, pouco
preza o estudo das disciplinas que tratam da gramatica e da literatura musical. A
rejeicdo abre ainda mais o abismo entre as aulas ‘tedricas’ — que dariam suporte
para decodificacdo necessaria a execugdo musical — e as aulas préticas (VIEIRA,
2004, p. 143-4).

A hegemonia do ensino de musica arraigada nos conservatorios, desde meados do século

13

XIX, que figurou por muito tempo como o unico modelo “valido” e “de qualidade” para o
aprendizado musical, teve/tem reflexo direto nos cursos superiores de formacéo de professores/as
de mdasica, surgidos a partir de meados do século XX, como demonstraram as pesquisas
anteriormente elencadas. Efetivamente, essa é, em si mesma, uma grave distor¢do, ja que
conservatorios e academias, visando formar profissionais com objetivos distintos, deveriam adotar
modelos de educacdo diversos. Contudo, entendemos que, mais problematico do que a transposicao
do modelo de ensino dos conservatorios para as academias € o fato dos conservatorios de musica
brasileiros continuarem a seguir concep¢des eurocéntricas de musica, focando, quase que
exclusivamente, no desenvolvimento de habilidades e competéncias destinadas a execucao da
musica erudita em detrimento de outros saberes e fazeres musicais.

Em sintese, o percalco que atravessa a educacdo musical brasileira, em nosso entender, ndo
consiste apenas na repeticdo do tipo de formacdo oferecida pelos conservatorios dentro das
universidades brasileiras, mas no fato de que a maioria das instituicdes de ensino, incluindo os
conservatorios, ainda visam uma educacéo destinada a apreciacdo e execugdo da musica classica

europeia.
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E justamente por entender que a presenca da musica erudita e a desvalorizacio de outros
saberes musicais nas academias brasileiras ndo é decorrente apenas da adocdo do modelo
conservatorial, mas, sobretudo, da permanéncia do dominio europeu em suas ex-coldnias, que esse
trabalho ancora-se nos pressupostos epistemoldgicos desenvolvidos pelo grupo de intelectuais

latino-americanos denominados de Modernidade/Colonialidade/Decolonialidade.

3.2 O Pensamento decolonial

Embora constituido apenas no final dos anos 1990, o Grupo Modernidade/Colonialidade
(M/C) apresenta referencial tedrico vasto e consistente, cujo foco consiste em denunciar a
permanéncia da dominacdo das poténcias europeias nas ex-coldnias latino-americanas apds a
independéncia politica desses territorios. O surgimento do referido coletivo remonta a formacéo do
Grupo Latino-Americano dos Estudos Subalternos, em 1992, por um grupo de intelectuais latino-
americanos e americanistas residentes nos Estados Unidos, os quais, inspirados no Grupo Sul-
Asiatico dos Estudos Subalternos, introduziram a América Latina nos debates sobre o p6s-colonial.
Alguns intelectuais americanistas, entretanto, ndo demoraram a manifestar descontentamento com
0 uso do aparato tedrico produzido sobre outros continentes para pensar os problemas inerentes a
América-Latina. Afinal, a transposicdo de teorias dos Estudos Subalternos e Pds-coloniais,
construidas a partir das experiéncias de colonizacgdo e descolonizacdo de Africa e india, e ainda
bastante influenciadas pelo Pds-estruturalismo/Pds-moderno europeu, acabava por encobrir a
historia e as especificidades que marcaram a colonizacéo e as lutas por libertacdo nas Américas.
Essas divergéncias internas culminaram com o fim do referido grupo em 1998. Mas, ja nesse
mesmo ano, iniciaram-se reunides esparsas de alguns dissidentes do Grupo Latino-Americano dos
Estudos Subalternos, que resultaram na formacdo do Grupo Modernidade/Colonialidade
(BALLESTRIN, 2013). Embora também dedicado a pensar a América Latina, o novo grupo buscou
romper com as epistemes estrangeiras, especialmente com aqueles provenientes de regides
localizadas no Norte do globo terrestre, propondo, portanto, pensar o Sul a partir do Sul, e,
sobretudo, a América-Latina a Partir da América-Latina.

Conforme explica Ballestrin, (2013, p. 97) “o Grupo Modernidade/Colonialidade foi sendo
paulatinamente estruturado por varios seminarios, didlogos paralelos e publica¢fes”, ocorridos em
periodos diversos, alguns, muito antes da consolidacdo do grupo. Entre os principais eventos que

marcaram o desenvolvimento e consolidagédo do grupo, destaca-se um encontro, em 1998, ocorrido
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na Universidad Central da Venezuela, apoiado pelo Conselho Latino-americano de Ciéncias
Sociais — CLACSO, que reuniu Edgardo Lander, Walter Mignolo, Arthuro Escobar, Enrique
Dussel, Anibal Quijano e Fernando Coronil. Essa reunido possibilitou, no ano 2000, o langamento
de uma importante publicacdo elaborada coletivamente e intitulada La colonialidad del saber:
eurocentrismo y ciéncias sociales. Ainda em 1998, uma reunido com Ramon Grosfoguel, Agustin
Lao-Montes, Walter Mignolo, Anibal Quijano e Immanuell Wallerstein, realizada em Binghamton,
Nova York, teve como tematica a heranca cultural na América Latina (CASTRO-GOMEZ E
GROSFOGUEL, 2007; BALLESTRIN, 2013).

Jd em 1999, Santiago Castro-Gémez e Oscar Guardiola realizaram na Pontificia
Universidad Javeriana, da Coldmbia, um simpdsio internacional com a presenga de Mignolo,
Lander, Coronil, Quijano, Zulma Palermo e Freya Schiwy. Na ocasido deste encontro, “selava-se
entdo a cooperacao entre a Universidad Javeriana de Bogota, Duke University, University of North
Carolina e a Universidad Andina Simon Bolivar” (BALLESTRIN, 2013, p. 97). Outro marco
importante deste simposio foi a publicacdo das primeiras pesquisas do grupo, intituladas Pensar
(en) los intersticios: Teoria y practica de la critica poscolonial (1999) e La reestructuracion de
las ciencias sociales en América Latina (2000). Ao adentrar nos anos 2000, os encontros
continuaram intensos e frequentes. Durante os anos 2001, 2002, 2003, 2004 e 2006 ocorreram sete
reunides/encontros oficiais do grupo, os quais favoreceram o didlogo e a incorporacdo de novos
membros, como Javier Sanjinés, Catherine Walsh, Nelson Maldonado-Torres, José David Saldivar,
Lewis Gordon, Boaventura de Sousa Santos, Margarita Cervantes de Salazar, Libia Grueso e
Marcelo Fernandez Osco (CASTRO-GOMEZ E GROSFOGUEL, 2007; BALLESTRIN, 2013).

De acordo com Ballestrin (2013), alguns membros do M/C ja vinham desenvolvendo linhas
de pensamento de forma individual muito antes da formacéao do grupo. Este é o caso, por exemplo,
de Dussel, com a Filosofia da Libertacdo, Quijano, com a Teoria da Independéncia e Wallerstein,
com a Teoria do Sistema-mundo. As influéncias destas teorias com outras linhas de pensamento
critico latino-americano culminaram na identidade do grupo M/C. Atualmente, “com pouco mais
de dez anos de existéncia, o grupo compartilha nogGes, raciocinios e conceitos que lhe conferem
uma identidade e um vocabulario préprio, contribuindo para a renovagao analitica e utopica das
ciéncias sociais latino-americanas do século XXI” (BALLESTRIN, 2013, p. 99).

Alguns dos conceitos propostos pelo grupo Modernidade/Colonialidade interessam

particularmente ao nosso trabalho por serem categorias de analises adequadas para (re)pensar a
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formagdo académica brasileira. Termos como “colonialidade”, “colonialidade do saber”,

“decolonialidade'®”

, em especial, questionam a suposta superacdo das hierarquizacfes étnico-
raciais e o fim da subordinacdo dos paises colonizados as poténcias colonizadoras a partir da
extincao do colonialismo, uma vez que se constata a permanéncia de um sistema de dominacéo que
se perpetua, inclusive, na organizacéo e hierarquizagéo dos saberes nos centros de formacéo latino-
americanos.

Nesse sentido, importa destacar, desde o inicio, que, para o grupo M/C, a colonialidade néo
é derivada, mas sim constitutiva da modernidade, ou, em outros termos, que a modernidade nédo
pode existir sem a colonialidade (MIGNOLO, 2005, p. 36). Ou seja, a modernidade e a
colonialidade sdo duas faces de uma mesma moeda. Foi através da colonialidade que a Europa
pdde produzir as ciéncias humanas como modelo Unico e universal, porém, para isto, necessitou
desconsiderar as epistemologias produzidas nas sociedades periféricas do Ocidente, em especial a
América Latina.

Para Castro-Gomez (2005), ancorado nos postulados de Dussel, a modernidade ndo nasceu
com a emergéncia de processos internos das sociedades europeias, mas em decorréncia da
dominacdo que paises europeus exerceram sobre territorios colonizados, o que propiciou o0 acimulo
de capital que, por sua vez, desencadeou fendmenos apontados como caracterizadores da Era
Moderna, tais como Reforma Protestante e Revolugdo Francesa, por exemplo.

Outra concepcdo basilar do grupo M/C é a compreensao de que a dominagao europeia nos
territorios latino-americanos e africanos perdura mesmo apds a emancipacdo politica dos paises
colonizados. Por essa razdo, os pensadores decoloniais enfatizam a diferenca entre os termos
colonialismo e colonialidade. O colonialismo esté relacionado as a¢fes de dominacéo e exploracao
econdmica, social e politica, as quais o continente africano, americano, asiatico e a Oceania foram
submetidos pelos povos de origem europeia. Conforme Maldonado-Torres, 0 “colonialismo pode
ser compreendido como a formacao histdrica dos territérios coloniais; o colonialismo moderno
pode ser entendido como os modos especificos pelos quais 0s impérios ocidentais colonizaram a
maior parte do mundo desde a ‘descoberta’” (2019, p. 35). Por esse motivo, Quijano (2007)
considera que o marco inicial do colonialismo se deu a partir de 1492, quando da invasédo dos

europeus ao continente americano, o que possibilitou a exploracdo das pessoas e dos recursos

16 A utilizacdo do termo “decolonial” ao invés de “descolonial” foi sugerido por Walter Mignolo “para diferenciar os
propositos do Grupo Modernidade/Colonialidade e da luta por descolonizagdo do p6s-Guerra Fria, bem como dos
estudos p6s-coloniais asiaticos” (ROSEVICS, 2017, p. 191).
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naturais aqui encontrados. O pesquisador explica que o colonialismo faz alusdo a um padrdo de
dominacéo e exploracdo, no qual

0 controle da autoridade politica, dos recursos de producéo e do trabalho de uma
populacdo determinada possui uma diferente identidade e as suas sedes centrais
estdo, além disso, em outra jurisdicdo territorial. Porém nem sempre, nem
necessariamente, implica relagdes racistas de poder” (QUIJANO, 2007, p.73).

Em contraposicéo ao colonialismo, a colonialidade se mantém independente de dominagdes
politicas e alicerca-se em concepcdes racistas. A colonialidade “pode ser compreendida como uma
logica global de desumanizagdo que € capaz de existir até mesmo na auséncia de colonias formais”
(MALDONADO-TORRES, 2019, p. 36). Embora diferente, a colonialidade encontra-se
estritamente vinculada ao colonialismo, uma vez que “a ‘descoberta’ do novo mundo e as formas
de escraviddo que imediatamente resultaram daquele acontecimento sdo alguns dos eventos-chave
que serviram como fundagdo da colonialidade” (MALDONADO-TORRES, 2019, p. 36). Em

sintese,

colonialismo denota uma relagdo politica e econdémica, na qual a soberania de um
povo reside no poder de outro povo ou nagao, o que constitui a referida nacéo em
um império. Diferente desta ideia, a colonialidade se refere a um padrao de poder
gue emergiu como resultado do colonialismo moderno, mas que em vez de estar
limitado a uma relacdo formal de poder entre dois povos ou nacdes, se relaciona
a forma como o trabalho, o conhecimento, a autoridade e as relagdes
intersubjetivas se articulam entre si através do mercado capitalista mundial e da
ideia de raca. Assim, pois, apesar do colonialismo preceder a colonialidade, a
colonialidade sobrevive ao colonialismo. Ela se mantém viva em manuais de
aprendizagem, nos critérios para o bom trabalho académico, na cultura, no senso
comum, na autoimagem dos povos, nas aspiracdes dos sujeitos e em tantos outros
aspectos de nossa experiéncia moderna. Em um sentido, respiramos a
colonialidade na modernidade cotidianamente (MALDONADO-TORRES, 2007,
p. 131, tradugdo nossa).

Justamente por observar a permanéncia da colonialidade apés o fim do colonialismo, o
grupo de pesquisadores latino-americanos (M/C) se contrapde aos discursos politicos e académicos
que demarcam, a partir do fim do colonialismo, a instauragdo de um mundo descolonizado e de um

periodo denominado pés-colonial. Conforme explicam Castro-Gomez e Grosfoguel,

a divisdo internacional do trabalho entre centro e periferias, assim como a
hierarquizagdo étnico-racial das populacGes, formada durante varios séculos de
expanséo colonial europeia, ndo se transformou significativamente com o fim do
colonialismo e a formacdo dos Estados-nacdo na periferia. Ao invés disso,
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assistimos a uma transi¢cdo do colonialismo moderno a colonialidade global,
processo que certamente transformou as formas de dominagdo implantadas pela
modernidade, mas ndo a estrutura das relaces centro-periferia a escala mundial
(2007, p. 13, traducdo nossa, grifo dos autores).

A sobrevivéncia da colonialidade ap6s a emancipacdo juridico-politica das coldnias
europeias na América-Latina, Africa e Asia revela-se de diversos modos nas estruturas sociais e
afeta varios aspectos da vida politica, econémica, cultural e subjetiva das populagdes periféricas.
Dai que os intelectuais latino-americanos falem em diversas formas de colonialidade. Destaca-se
aqui a “colonialidade do poder”, compreendida como o padrao de poder da modernidade, o qual
ancora-se, por um lado, na ideia de raga, que rege as relacfes de dominacgéo e subjugacéo dos povos
colonizados e orienta a racionalidade especifica do poder mundial, o eurocentrismo e, por outro,
na “articulacdo de todas as formas historicas de controle do trabalho, de seus recursos ¢ de seus

produtos, em torno do capital ¢ do mercado mundial” (QUIJANO, 2005, p. 107).
Também Grosfoguel nos apresenta uma descricdo minuciosa do que vem a ser a

colonialidade do poder:

a expressdo “colonialidade do poder” designa um processo fundamental de
estruturacdo do sistema-mundo moderno/colonial, que articula os lugares
periféricos da divisdo internacional do trabalho com a hierarquia étnico-racial
global e com a inscricdo de migrantes do Terceiro Mundo na hierarquia étnico-
racial das cidades metropolitanas globais. Os Estados-nagdo periféricos e 0s povos
ndo-europeus vivem hoje sob o regime da ‘colonialidade global’ imposto pelos
Estados Unidos, através do Fundo Monetario Internacional (FMI), do Banco
Mundial (BM), do Pentagono e da OTAN. As zonas periféricas mantém-se numa
situacdo colonial, ainda que ja ndo estejam sujeitas a uma administracdo colonial
(GROSFOGUEL, 2008, p. 126).

Quijano, por sua vez, assinala que,

a colonialidade do poder produziu as discriminacgdes sociais que posteriormente
foram codificadas como raciais”, ‘étnicas’, ‘antropolédgicas’ ou ‘nacionais’,
segundo 0s momentos, 0s agentes e as populagdes implicadas. Essas construgdes
intersubjetivas, produto da dominagdo colonial por parte dos europeus, foram
inclusive assumidas como categorias (de pretensao “cientifica” e “objetiva”) de
significacdo a-historica, isto €, como fendmenos naturais e ndo da historia do
poder. Tal estrutura do poder foi e ainda é o marco a partir do qual operam as
outras relagbes sociais, de tipo classista ou estamental (QUIJANO, 1992, p. 438).

Por essa razdo, os intelectuais do Grupo M/C consideram que a colonialidade do poder,

enquanto padrdo de poder da modernidade, marginaliza saberes, subjetividades, géneros e
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sexualidades, concepgdes ecoldgicas, entre outras formas de ser e pensar que diferem dos padrbes
racionalista e heteronormativo instituidos pela modernidade capitalista europeia. De acordo com
Mignolo (2010, p. 12), a matriz colonial do poder € constituida por uma estrutura complexa de

niveis entrelacados, conforme simulada abaixo:

Figura 11 - Estrutura da colonialidade do poder

Controle da economia
Controle da autoridade

Colonialidade do poder p Controle da natureza e dos recursos naturais

Controle do género e da sexualidade

Controle da subjetividade e do conhecimento

Fonte: Mignolo (2010)

De forma consoante, Maldonado-Torres (2019) propdem que o conceito de colonialidade
debatido pelo grupo M/C esta ancorado em um sistema complexo, o qual atinge outros &mbitos que
ndo s6 o do poder, mas estd formado em uma matriz que reproduz uma tripla dimens&o:

colonialidade do poder, colonialidade do saber e colonialidade do ser. Dessa forma,

cada uma dessas principais dimensdes do que constitui uma visdo de mundo tem
ao menos trés componentes basicos e cada um deles inclui referéncia ao sujeito
corporificado: SABER: sujeito, objeto, método. SER: tempo, espago,
subjetividade. PODER: estrutura, cultura, sujeito. (MALDONADO-TORRES,
2019, p. 42).

Os entrelacamentos dessa tripla dimenséo da colonialidade podem ser melhor vislumbrados
no diagrama elaborado por Maldonado-Torres, reproduzido a seguir:

Figura 12 - Analitica da colonialidade — algumas dimensd@es bésicas.

Estrutura Objetividade

Colonialidade do
Poder Colonialidade

do Saber
Subjetividade

Cultura Metodologia

OBJETIVOS E EFEITOS

Tempo Espaco { -

| *Exploracdo

| *Dominacdo

| *Expropriacdo

| *Exterminio
*Naturalizacdo da Morte,
| Tortura e Estupro

Colonialidade do Ser

Fonte: Maldonado-Torres (2019)
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Entre essas diversas formas de colonialidade, aqui nos interessa particularmente a dimenséo
epistémica da colonialidade do poder, denominada de colonialidade do saber. Conforme Restrepo
e Rojas (2010, p. 136), a colonialidade do saber “se refere ao efeito de subalternizacéo,
folclorizacdo, ou invisibilidade de uma multiplicidade de conhecimentos que ndo respondem as
modalidades de produ¢do de ‘conhecimento ocidental’ associadas a ciéncia convencional e o
discurso especializado”. Também Walsh (2007, p. 104) considera que a colonialidade do saber
“ndo apenas estabeleceu o eurocentrismo como perspectiva Unica de conhecimento, como também
e, a0 mesmo tempo, descartou por completo a producdo intelectual indigena e afro como
‘conhecimento’ e, consequentemente, sua capacidade intelectual”.

Importa sublinhar, entretanto, que, apesar desse controle exacerbado sobre a produgéo de
conhecimento e deslegitimacdo dos saberes outros, a colonialidade ndo conseguiu impedir a
emergéncia de um pensamento que se contrapdem ao eurocentrismo e racionalismo europeus. Por
essa razdo, os intelectuais latino-americanos acrescentaram, a seus estudos, a categoria
“decolonialidade”, a qual pode ser entendida como a terceira faceta que suplementa a dupla

modernidade/colonialidade. Nas palavras de Mignolo (2007, p. 26-7),

a propria conceitualizagdo da colonialidade como constitutiva da modernidade ja
é o pensamento decolonial em progresso. O argumento basico (quase um
silogismo) é o seguinte: se a colonialidade é constitutiva da modernidade, posto
gue a retdrica salvacionista da modernidade pressupde a logica opressiva e
condenatéria da colonialidade (dai o damnés de Fanon), essa légica opressiva
produz uma energia de descontentamento, desconfianca, distanciamento entre
aqueles que reagem a violéncia imperial. Essa energia é traduzida em projetos
decoloniais que, em Gltima analise, também sdo constitutivos da modernidade. A
modernidade é uma hidra de trés cabecas, embora s mostre uma: a retérica de
salvacdo e progresso. [...] A decolonialidade é, entdo, a energia que nao se deixa
manejar pela l6gica da colonialidade, nem cré nos contos de fadas da
modernidade.

Nesse contexto, compreende-se 0 surgimento do termo decolonial como perspectiva que
contempla a existéncia de um pensamento critico dos subalternizados, que surge nas margens, nas
periferias, logo, proveniente daqueles que sdo excluidos pela modernidade capitalista. Trata-se,
portanto, de uma forca politica para se contrapor a dominacao eurocéntrica.

Se varias sdo as formas de colonialidade, varios também séo os campos onde a perspectiva
decolonial se manifesta. Assim, é possivel falar, por exemplo, em decolonialidade do poder,

decolonialidade do ser e decolonialidade do saber. Mais uma vez, recorremos aos diagramas de
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Maldonado-Torres para ilustrar a trama de relagdes que se estabelecem entre as diversas dimensdes
de resisténcias decoloniais:

Figura 13 - Analitica da decolonialidade — algumas dimens®es basicas.

Mais do que

Uma outra estrutura Objetividade

Decolonialidade

do Poder Ativismo Social ~ Questionar/ Decolonialidade
X 5 f—e@d do Saber
Condenado(s) ARaiuac
Amor e Raiva
Uma outra cultura ¥_ g Mais do que
a Y Metodologia
Qutro Tempo Criatividade

Outro Espai
{Arte e Espiritualidade) Y Sess

| 1
| OBJETIVOS E EFEITOS |
{
|

{
| *Construindo ¢ Mundo |
| i
{doTi

|
|
Decolonialidade do Ser e

Fonte: Maldonado-Torres (2019)

Aqui, interessa ressaltar particularmente a insurgéncia de pedagogias decoloniais, as quais,
conforme Walsh (2013, p. 19) sdo “[...] metodologias produzidas em contextos de luta,
marginalizacao, resisténcia [...] ‘re-existéncia’; pedagogias como praticas insurgentes que fraturam
a modernidade/colonialidade e tornam possivel outras maneiras de ser, estar, pensar, saber, sentir,
existir e viver-com”.

Embora o arcabouco tedrico produzido pelo grupo Modernidade/Colonialidade seja
relativamente recente, ele tem sido cada vez mais utilizados para lancar luz sobre diversos ambitos
socioculturais de paises da América Latina. No ambito da musica e da educacdo musical ndo é
diferente. Assim, embora estejam aparecendo de maneira esparsa, ja € possivel destacar algumas
pesquisas e trabalhos académicos que buscam apontar para praticas coloniais ou decolonias na
valoracdo de saberes e na formacdo musical oferecida em espacos formais e informais de educacéo
(Cf. Delgado, 2007; Queiroz, 2017a; 2017b).

Vale ressaltar que, na area musical, a colonialidade também impera na América Latina.
Apesar da ampla influéncia indigena e africana na masica popular local, conservatorios, academiais
e demais instituicGes ligadas ao ensino musical ainda privilegiam a musica erudita de tradicdo
europeia. Por essa razdo, as pesquisas que partem de uma perspectiva decolonial, em geral,
concentram-se em denunciar a hegemonia europeia no ambito musical latino-americano, bem como

apontam para a necessidade de modificagcdo nos modelos de educagdo musical vigentes.
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Esse € o caso, por exemplo, da pesquisa realizada por Delgado (2007) sobre o bambuco,
género musical da zona andina colombiana que, durante décadas, tais como outras préaticas
musicais locais, esteve banido dos conservatorios de musica. Conforme a pesquisadora, dois
motivos principais mantiveram o bambuco afastado dos conservatorios. Em um primeiro momento,
era considerado indigno de adentrar nos espagos dedicados ao ensino formal de musica, devido
tratar-se de um género com forte influéncia indigena e africana. Posteriormente, notou-se que as
peculiaridades ritmicas do bambuco ndo se encaixavam nos padrdes ritmicos europeus, 0 que
inviabilizava sua transcricdo musical no sistema de notacdo europeia e, consequentemente, seu
ensino nos moldes conservatoriais.

Essa realidade n&o difere muito daquela encontrada no Brasil. Napolitano (2005, p. 7)
afirma que o Brasil ¢ uma das “grandes usinas sonoras do planeta” e que, dessa forma, torna-se um
lugar privilegiado “ndo apenas para ouvir musica, mas também para pensar a musica”. A musica
brasileira € um dos produtos culturais mais valorizados dentro e fora do pais. Neste contexto, o
samba foi, por muito tempo e, talvez, ainda seja, o tipo de musica mais “representativo” da musica
brasileira ao redor do globo. Ocorre que, do ponto de vista do “pensar académico”, até
recentemente, apenas a musica dita erudita europeia era digna de ser estudada, tocada e analisada
como conhecimento musical relevante e, portanto, como capaz de contribuir para o refinamento
estético e o “bom gosto” da sociedade. Ela era vista como “produto refinado”, como conhecimento
oficial que proporcionava distingdo estética e social. A musica dita popular, por seu turno,
conseguiu aproximacdo com 0s espacgos académicos s6 muito recentemente.

Essa depreciacdo da musica popular brasileira do ponto vista epistemolédgico, mesmo apos
sua valorizacdo enquanto elemento cultural importante da identidade brasileira ou, ainda, como
“produto de exportacao”, demonstra a persisténcia da colonialidade do saber no ensino de musica
formal em instituicBes brasileiras. Colonialidade essa que, aos poucos, vem sendo denunciada e
discutida em alguns trabalhos de pesquisadores que se dedicam a refletir sobre a educacao musical
do pais.

Nesse ambito, merece destaque a producdo académica de Queiroz (2017a; 2017b) que,
alinhando-se a perspectiva decolonial, alega que a hegemonia europeia nas areas da educacéo e
cultura resulta em diversos epistemicidios musicais, isto €, o esmagamento, 0 julgamento
preconceituoso e 0 assassinio pelo esquecimento de expressdes musicais dentro das instituicdes de

ensino e demais lugares de destaque na sociedade.
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A partir de levantamento e analise de fontes de informacdo documental, realizados em
cursos de licenciatura e bacharelado em mdsica brasileira, Queiroz (2017b) constatou fortes
evidéncias de colonialidade na esfera da formacdo musical em nivel superior. Essa pesquisa
demonstrou que hd um maior privilégio e valoracdo da musica erudita, em detrimento da musica
popular. Também a estrutura curricular esta sempre organizada em disciplinas isoladas, tais como
contraponto, harmonia, histéria da musica etc., sem a transversalidade que caracteriza a

transmisséo de saberes musicais de tradicdo oral. Assim, conforme o pesquisador,

em diversos cursos de musica do Brasil, mesmo quando considerados outros
conhecimentos e saberes que ndo os vinculados a musica erudita, isso é feito a
partir de pardmetros estéticos e culturais, de dimens@es valorativas, dentre outros
aspectos, vinculados ao universo da musica erudita. Dito de outra forma, o termo
“musica popular”, usado genericamente no perfil profissional definido pelo curso,
ndo aborda uma diversidade de conhecimentos e saberes da “musica popular”,
mas uma face dela que pode ser escrita dentro de padrBes convencionais,
sistematizada a partir de canones da musica erudita, arranjada dentro das formas
estéticas dessa mdusica, entre outros aspectos com essa mesma tendéncia
(QUEIROZ, 2017b, p. 145).

Essas distorcdes na forma da abordagem da masica popular, realizadas pela academia,
parecem ser ainda mais evidentes em relacdo aos saberes e praticas musicais vinculados de forma
mais especifica as manifestacfes culturais herdadas dos povos africanos e, consequentemente, a

ritmica propria de suas musicas. Sobre esse fato, Lucas et al. afirmam que,

um exemplo especifico referente a realidade musical de vérias tradi¢cGes afro-
brasileiras é a importancia estética e simbélica da dimenséo ritmica e percussiva
gue, embora verificada recorrentemente, tende a ndo ser percebida ou
adequadamente considerada, em contextos formais de ensino. E comum, em
propostas reducionistas, que a complexidade, no ambito da percussao, de timbres,
de relacGes de altura, de sutilezas nas duracdes, de regras contextuais de variagfes
e improvisacOes ritmicas sejam subvalorizadas, simplificadas, ou até mesmo
apagadas ou relegadas a um plano de fundo (LUCAS et al, 2016, p. 252, grifos
N0SS0S).

A explicacdo para tal subvalorizacdo e simplificacdo pode estar no fato de que a ritmica
afro-brasileira, sendo profundamente influenciada pela africana, nem sempre adequa-se a
concepgdo e a funcdo do ritmo predominantes na musica europeia. Assim como o bambuco,
géneros musicais como o samba de roda, o tambor de crioula e o0 congado, entre outros, apresentam
padrdes e elementos que ndo se adaptam de forma satisfatoria as teorias explicativas e ao sistema

de notacdo musical desenvolvido para a musica erudita.
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Considerando 0 exposto, entendemos que o construto tedrico produzido pelo grupo
Modernidade/Colonialidade é bastante pertinente para pensar sobre o tipo de formacéo ritmica
oferecida nos cursos superiores de musica brasileiros. Por um lado, pesquisas e reflexdes
preliminares apontam para a presenca marcante de praticas coloniais nos espacos formais
dedicados a formac&o musical, as quais se manifestam mediante a imposi¢ao da mdsica erudita e
do tipo de formacdo oferecida nos conservatorios como conteido e modelo de educacdo musical a
serem perpetuados. Por outro, tanto essa vertente musical quanto esse modelo de formacao tendem
a excluir e/ou hierarquizar saberes provenientes de outras culturas, que ndo se adequam aos seus
parametros e estruturas, como é o caso de parte significativa da musica brasileira, especialmente
aquela influenciada pelas tradi¢des musicais africanas.

Mais do que apenas apontar a perpetuacdo de um modelo de formacdo musical excludente,
0 construto teorico decolonial permite vislumbrar as raizes colonizadoras e racistas desse modelo
de educacéo. Por essa razdo, entendemos que este seja um aparato tedrico bastante pertinente para
pensar a formacdo ritmica no Brasil. Para tratar desse tema, no que concerne a metodologia,
optamos por uma pesquisa de viés qualitativo, cujos métodos de coletas de dados sao explicitados

a sequir.

3.3 Roteiro Teoérico-metodologico

Em sintese, a proposta deste trabalho é investigar, a luz da teoria decolonial, até que ponto
a formacdo ritmica oferecida aos/as alunos/as do Curso de Licenciatura em Musica do IFPE -
Campus Belo Jardim € condizente com as peculiaridades da musica brasileira, especialmente no
que tange as influéncias recebidas da musica africana, cujas caracteristicas, padrbes e funcbes do
elemento ritmo, por vezes diferem daqueles encontrados na musica ocidental.

Uma investigacdo com essa tematica poderia ser conduzida através de um estudo
comparativo entre estruturas curriculares e ementas de disciplinas de varios cursos de licenciatura
em musica de todo pais, 0 que forneceria um mapeamento amplo acerca do tipo de formacéo ritmica
oferecido no ensino formal no Brasil. Contudo, preferimos realizar um estudo de caso, a fim de
garantir uma analise mais aprofundada dos valores epistemoldgicos e politicos que orientam as
énfases e omissdes de conteldos e praticas de ensino de uma instituicdo em especifico. Além disso,
ao reduzir o campo de analise, podemos também mensurar as lacunas ou progressos realizados e

seus efeitos nas habilidades e competéncias no grupo pesquisado. Afinal, como ressalta Martins
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(2008, p. 11), “mediante um mergulho profundo e exaustivo em um objeto delimitado, o estudo de
caso possibilita a penetragdo em uma realidade social, ndo conseguida plenamente por um
levantamento amostral e avaliagdo exclusivamente quantitativa”.

Conforme preconizado por Yin (2015, p. 2), “um estudo de caso investiga um fenémeno
contemporaneo (0 ‘caso’) em seu contexto no mundo real, especialmente quando as fronteiras entre
os fendmenos e o contexto puderem ndo estar claramente evidentes”. Por conseguinte, ao
propormos analisar a formacao ritmica oferecida a licenciandos/as em musica, elegemos como
contexto de pesquisa o Curso de Licenciatura em Musica do Instituto Federal de Pernambuco —
IFPE, Campus Belo Jardim. Conforme pontuado na introducgéo desse trabalho, a escolha do locus
de pesquisa justifica-se a partir de uma aparente tensao entre o tipo de formacéo que o Curso visa
oferecer e o caracter da instituicdo que o oferece. Por um lado, o proprio nome atribuido ao Curso
deixa claro que ele se destina a formacao de licenciados/as habilitados/as ao ensino da musica
popular. Tal fato sugere uma possivel tentativa de romper com a colonialidade do saber no ensino
de musica. Afinal, a op¢do pela musica popular, em detrimento da erudita, indicia uma mudanca
em relacdo ao tipo de contetido frequentemente encontrado nos espacos académicos marcados pelo
tipo de formacdo conservatorial. Por outro lado, entretanto, os Institutos Federais de Educacéo,
Ciéncia e Tecnologia nasceram com o proposito de promover e verticalizar a formacao técnica e
tecnoldgica, de modo que cursos de licenciaturas s&o admitidos apenas em caracter de excegao. E
possivel, pois, supor que, direta ou indiretamente, 0 modelo de formacdo proprio dos cursos
técnicos e tecnoldgicos pode ter influenciado as diretrizes curriculares e/ou o modo de
funcionamento do Curso de Licenciatura em Musica investigado.

A nosso ver, a oferta de um curso de licenciatura em musica popular por instituicao
destinada ao oferecimento de cursos técnicos constitui um locus de pesquisa impar e, portanto, uma
oportunidade singular para se pensar as possibilidades e dificuldades que podem ser encontradas
guando se tenta romper com os modelos de formacdo hegemonicas.

Para iniciar a pesquisa do locus escolhido, elegemos, a priori, como método de coleta de
dados a analise documental. Conforme Liidke e André (2015, p. 44-5), “a analise documental pode
se constituir numa técnica valiosa de abordagem de dados qualitativos, seja complementando as
informagdes obtidas por outras técnicas, seja desvelando aspectos novos de um tema ou problema”.
Apoiando-se em trabalhos anteriores, esses pesquisadores apontam uma serie de vantagens

proprias da analise documental, como o fato dos documentos serem fontes estaveis e ricas de
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informacdes, de modo que garantem a estabilidade dos resultados e, portanto, servem de
sustentacao as afirmagdes do pesquisador. Nao obstante, “ndo sdo apenas uma fonte de informagdes
contextualizadas, mas surgem num determinado contexto e fornecem informacgdes sobre esse
mesmo contexto” (LUDKE; ANDRE 2015, p. 45).

Assim, essa pesquisa iniciou mediante a realizacdo de uma ampla investigacdo nos
documentos que regem o funcionamento e organizacdo do Curso, tais como, Projeto Pedagdgico
do Curso (PPC), Matriz Curricular, Ementas de disciplinas etc., a fim de levantar informacdes
sobre as concepcdes de musica popular, concepcdes de ritmo, enfoque dado a elementos musicais
diversos, variedades das linguagem musicais contempladas e das metodologias adotadas para sua
abordagem, adequacdo dos conteudos e das pedagogias utilizadas ao ensino-aprendizagem de
musica popular e seus desdobramentos na formacao oferecida aos alunos, entre outros dados.

Entretanto, a medida que as investigacdes avancaram, ficou evidente que apenas a analise
documental ndo seria suficiente para entender toda a complexidade do fendmeno alvo da pesquisa.
Deve-se ressalvar que a insuficiéncia dos documentos analisados, enquanto fonte de resposta para
0s problemas de pesquisa, ndo foi um caso isolado. Alias, as limita¢6es da analise documental séo
bem conhecidas. Liidke e André (2015, p. 46-7) salientam que esse método pode ser especialmente
problematico nas pesquisas em educacdo porque, “em geral, as escolas ndo mantém registro das
suas atividades, das experiéncias feitas e dos resultados obtidos. Quando existe algum material
escrito, ele é esparso e, consequentemente, pouco representativo do que se passa em seu cotidiano”.

Vale ressalvar, entretanto, que esses entraves podem ser minorados através de uma analise
critica do material analisado e, também, do uso complementar de outros métodos para o
levantamento de dados. Conforme Liidke e André (2015, p. 46), “como uma técnica exploratoria,
a analise documental indica problemas que devem ser mais bem explorados através de outros
métodos. Além disso, ela pode complementar as informagGes obtidas por outras técnicas de coleta”.
Considerando essa premissa, elegemos a realizacao de entrevistas como instrumento complementar
da analise de documentos.

De acordo com Ludke e André (2015, p. 44-5), a entrevista € um dos instrumentos mais
basicos da pesquisa qualitativa, sendo largamente utilizada dentro das ciéncias sociais. Entre suas
vantagens basicas, destaca-se a liberdade do percurso a ser seguido, isto é, diferente de um
questionario fechado, cujas opc¢des prévias ja estdo demarcadas, a entrevista permite modificagdes

e adaptacdes no momento mesmo em que ocorre o dialogo entre o entrevistador e o entrevistado.
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Mas para que seja produtiva, é preciso tomar algumas precaucdes, como a garantia do sigilo acerca
da identidade dos entrevistados, a atencdo ao carater de interacdo que permeia esse método, o
cuidado com a elaboracao das perguntas a serem feitas, a fim de que se possa extrair informacdes
relevantes, com a maior fidedignidade possivel, sem influenciar a resposta dos entrevistados.

Ciente desses fatos, consideramos que, para atingir os objetivos pretendidos, seria
necessario entrevistar dois grupos diferentes e utilizar para cada um deles, modelos de entrevistas
distintos.

Nosso primeiro grupo de entrevistados/as foi formado por dois representantes da
comunidade docente e um representante da equipe pedagdgica da instituicdo. A escuta desses/as
individuos/as visou, sobretudo, levantar informacdes sobre a histéria e a proposta do Curso,
conflitos de interesse no ordenamento e na organizacdo da matriz curricular, bem como sobre as
praticas ocorridas no espaco escolar, levando em consideracdo o fato do perfil do Curso centrar-se
na musica popular. Por essa razdo, optamos por utilizar, com cada participante, uma entrevista ndo
padronizada, seguindo um roteiro de perguntas diversas, focadas no tipo de dado que cada um
poderia nos fornecer, e com margens para alteracdes e acréscimos no decorrer do dialogo.

Quanto ao nosso segundo grupo, este foi formado por trés representantes da comunidade
discente. Nesse caso, as entrevistas visaram coletar a opinido e o ponto de vista dos/as
entrevistados/as acerca de elementos concernentes a formacéo ritmica, bem como sobre o grau de
satisfacdo com conteudos, praticas pedagdgicas e o perfil do Curso analisado. Por essa razéo,
julgamos que um roteiro de entrevista semiestruturado seria 0 mais adequado, tendo em vista que
seria necessario ter respostas mais uniformes para garantir a comparacdo e o confronto entre as
informacgdes obtidas. Entretanto, ao longo dos dialogos, quando consideramos necessario,
adicionamos questdes extras, que nos pareceram pertinentes para esclarecer ou complementar a
fala dos entrevistados.

E preciso esclarecer que, por tratar-se de uma pesquisa qualitativa, consideramos
desnecesséario o envolvimento de um grande nimero de participantes. Afinal, ao inves de realizar
uma soma consideravel de entrevistas, cuja analise so seria possivel através de metrificagdes gerais,
optamos por abordar um grupo reduzido da comunidade escolar, a fim de que pudéssemos realizar
anlises minuciosas do material obtido.

Os critérios que nortearam a escolha dos/as discentes buscou garantir que o grupo amostral

jativesse alguma vivéncia no Curso, ou seja, que ja tivesse cumprido ao menos 0s quatro primeiros



66

semestres do periodo de formacédo e fosse bastante representativo da comunidade escolar. Os/as
alunos/as foram selecionados/as tendo em vista 0 estagio de formacdo e o instrumento de
habilitacdo escolhido quando do ingresso no Curso. Assim, na época da entrevista, 0 primeiro
discente selecionado estava cursando o quinto periodo do Curso de Licenciatura em Musica, tendo
elegido como habilitagdo um instrumento melddico. J& o segundo discente estava no oitavo
periodo, portanto, nos momentos finais de sua formacdo com habilitagdo em um instrumento
harmonico. Por fim, o terceiro entrevistado foi um discente egresso ha alguns anos, que se formou
com habilitagdo em instrumento percussivo.

Oslas docentes e o/a técnico/a em educacdo, por sua vez, foram selecionados/as a partir das
informacdes de que dispunham e de suas contribui¢fes no processo de fundacdo e adequacéo do
Curso ao longo dos anos. Dois deles participaram ativamente do processo de criacdo do Curso.
Ambos sdo, portanto, detentores de informacdes e detalhes importantes que, embora ndo aparecam
registrados de forma evidente nos documentos que regem o Curso, séo fundamentais para explicar
0 modo como o curriculo foi estruturado e organizado. O terceiro profissional, embora tenha
ingressado no Curso apds sua fundacdo, também ja atua na instituicdo hd um tempo consideravel,
além disso, € reconhecido, dentro da comunidade académica, por colaborar para que a musica
popular tivesse mais espaco na estrutura curricular.

Devido terem ocorrido durante o periodo de pandemia provocado pelo Sars-CoV-2
(popularmente denominado de Novo Coronavirus), 0s contatos e conversas com 0s/as
entrevistados/as foram realizados a distancia, através da troca de e-mails, conversas em aplicativos
de mensagens e encontros em ambientes digitais, como Google Meet e Skype. Deve-se ressaltar
que ndo consideramos que a utilizacdo desses recursos técnicos tenham causado prejuizo na
obtencdo das informacBes, uma vez que, nos estagios anteriores da pesquisa, ja haviamos tido
encontros e conversas presenciais com os/as entrevistados/as. Desse modo, julgamos que o carater
virtual ndo impactou na naturalidade dos/as entrevistados/as, nem afetou a relacdo de confianca
estabelecida entre os/as interlocutores/as.

Os encontros virtuais aconteceram uma ou duas vezes com cada participante, sendo que
cada sessdo teve uma duracdo média de trinta minutos para os/as discentes e pouco mais de sessenta
minutos com os/as docentes e o/a técnico/a em educacdo, totalizando, desse modo, mais de cinco

horas de conversas registradas em video. As entrevistas foram transcritas e posteriormente



67

fichadas, a fim de que fosse possivel selecionar dados, fatos e informagdes que pudessem
corroborar ou confrontar as analises dos documentos do Curso.

Ressaltamos, ainda, que nenhum/a dos/as nossos/as interlocutores/as foram identificados/as
nominalmente no trabalho, visando preservar, assim, o sigilo da identidade de cada um/a. Também,
como forma de garantir a privacidade das nossas fontes, optamos por ndo apresentar a transcricao
completa da fala dos/as entrevistados/as nos anexos desse trabalho. Pela mesma razéo, ao longo do
trabalho, quando algum trecho das entrevistas é inserido, o/a autor/a das palavras ndo é
identificado/a.

O resultado e a andlise obtidos através dos documentos e das entrevistas deram base para a

producdo da segunda parte dessa dissertagdo, a qual esta apresentada a seguir.
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4 O CURSO DE MUSICA DO IFPE - CAMPUS BELO JARDIM

O Curso de Licenciatura em Musica do IFPE - Campus Belo Jardim completou, no ano de
2020, sua primeira década, tendo em vista que as aulas foram iniciadas, com a primeira turma, no
ano de 2011. Trata-se, portanto, de um curso relativamente recente cuja histdria esta diretamente
relacionada a algumas politicas publicas que surgiram nos ultimos anos. A primeira delas foi a
promulgacdo da Lei n. 11.769/2008, que abriu uma demanda por professores/as de musica para
atuar na educacgdo basica. Ainda nesse mesmo ano, a promulgacdo da Lei n. 11.892/2008, que
fundou os Institutos Federais de Educacdo, Ciéncia e Tecnologia, permitiu que uma instituicdo
federal pudesse oferecer um curso superior na cidade de Belo Jardim?!’, a partir da criagdo do
Instituto Federal de Pernambuco - Campus Belo Jardim?8. E possivel pensar também que, ainda
que de forma indireta, a Lei n. 10.639/2003*°, que instituiu a obrigatoriedade da tematica Historia
e Cultura Afro-Brasileira no curriculo oficial da Rede de Ensino, tenha tido algum impactado na
opcédo do Curso pela musica popular.

Esses, entre outros fatores, foram decisivos para que o Curso de Licenciatura em Musica
do IFPE - Campus Belo Jardim surgisse como uma configuracdo inovadora quando comparado a
outros cursos de licenciatura em masica no Brasil. Afinal, trata-se de um curso com foco na vertente
popular da masica brasileira, que habilita os discentes em um instrumento em especifico?’. N&o
obstante, é uma licenciatura oferecida por uma instituicdo cujo principal propoésito é oferecer

formagcéo técnica e tecnologica.

17 Belo Jardim é um municipio do Estado de Pernambuco, fundado em 11 de setembro de 1928 e situado a cerca de
180 km da capital Recife. E formado, além da Sede, pelos distritos de Agua Fria, Serra do Vento e Xucuru, bem como
por alguns povoados e vilas. Situado na Mesorregido do Agreste Pernambucano, limita-se ao norte com Jatadba e Brejo
da Madre de Deus, ao sul com S&o Bento do Una, a leste com Tacaimbd, e a oeste com Sanharé e Pesqueira. Com uma
populacdo de 76.687 habitantes, conforme o censo realizado pelo Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica — IBGE
(2019), trata-se do 3° municipio mais populoso da Microrregido do Vale do Ipojuca. A economia gira especialmente
em torno da agroindustria, sendo que a presenca de fabricas como Natto Alimentos, Palmeiron (ASA), Cremosinho,
EMPAC e Acumuladores Moura S.A., garantem a Belo Jardim o 2° maior PIB da Microrregido, ficando atras apenas
de Caruaru. No campo cultural, é notorio que Belo Jardim apresenta uma forte tradicdo musical, que Ihe garantiu o
epiteto Terra de MUsicos.

18 No tocante ao estado de Pernambuco, o IFPE foi constituido, inicialmente, por nove campi. Conforme o Plano de
Desenvolvimento Institucional — PDI (2009), em algumas cidades como Vitoria de Santo Antdo, Barreiros e Belo
Jardim, foram instalados em antigas estruturas onde funcionavam as Escolas Agrotécnicas Federais. J& em cidades
como Recife, Ipojuca e Pesqueira, foram reaproveitadas as instalagdes do antigo CEFET-PE, e por fim, as cidades de
Afogados da Ingazeira, Garanhuns e Caruaru receberam instalagbes novas para o funcionamento dos IFs.

19 Vale ressaltar que a Lei n. 10.639/2003 foi posteriormente alterada pela Lei n 11.645/2008, que passou a incluir nos
curriculos, além da temética Historia e Cultura Afro-Brasileira, também a temética Histdria e Cultura Indigena.

20 A maioria dos cursos de licenciatura em mdsica no Brasil ndo oferece habilitagdo em instrumentos, nem costuma
especificar de forma explicita qual tipo de masica privilegia em seus curriculos, embora pesquisas como aquelas ja
mencionadas no capitulo trés dessa dissertagdo apontem para a predominancia da vertente erudita.
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Como estamos apontando desde a introducdo deste trabalho, essas singularidades foram
fundamentais para que elegéssemos o referido Curso como locus de pesquisa. Por este motivo,
nesse quarto capitulo, procuramos delinear as razGes que possibilitaram ou justificam essas
peculiaridades. Mas, mais do que isso, procuramos entender como essas configuracdes peculiares
impactam na estrutura curricular do Curso, especialmente, no espaco concedido a “formagao
ritmica”. A0 mesmo tempo, procuramos entender em que medida as caracteristicas que
singularizam o Curso corroboram o modelo hegeménico de educacéo musical.

Para entender as razdes que viabilizaram ou justificam as peculiaridades que singularizam
a Licenciatura ora estudada, € fundamental recorrer a histéria de sua implantacdo. Parte desse
momento € descrito no préprio PPC do Curso. Entretanto, buscamos complementar as informacdes
dispostas no referido documento com fatos e dados relatados através de entrevistas com
funcionarios/as da instituicdo que estiveram diretamente envolvidos/as com a proposi¢do e
aprovacgdo da oferta de um curso de licenciatura pelo IFPE - Campus Belo Jardim. Também, as
analises da estrutura curricular, dos planos de ensino e das ementas de algumas disciplinas
ofertadas, tiveram como fonte o PPC do Curso, bem como foram subsidiadas pelas entrevistas

realizadas com funcionarios/as da instituicéo.

4.1 A habilitacéo oferecida pelo Curso: tentativas de romper com o modelo hegemdnico de
educacgdo musical.

A medida que se decidiu pela implantacdo de um curso superior em musica no IFPE -
Campus Belo Jardim, também se optou para que a formacao oferecida aos discentes tivessem duas
peculiaridades basicas: a habilitacdo em um instrumento ou canto e um perfil centrado na musica
popular. A escolha por esse viés formativo, conforme esclarece o PPC do Curso, visava contrapor-
se aos modelos de formacdo musical que predominavam no pais. Com relacdo ao foco na
habilitacdo em canto ou instrumento musical, 0 PPC esclarece que a maioria dos Cursos de
Licenciatura em Musica no Brasil prioriza a formacdo de profissionais para atender a educacao
basica. Como consequéncia, as aulas de canto ou instrumento eram, e ainda s&o, ministradas por
bacharéis em musica sem formac&o pedagdgica, ja que poucos/as sdo os/as licenciados/as aptos/as

a suprir essa demanda:

dentro do cenario académico nacional é possivel encontrar duas opcdes de
graduacdo na area de musica: os bacharelados e as licenciaturas. O bacharelado
em musica tem o objetivo de formar instrumentistas concertistas, regentes e
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compositores de alto nivel [...]. J& a licenciatura tem o papel de preparar
professores de musica com perfil para atuar na educacdo béasica. A maioria
absoluta dos Cursos de Licenciatura em Musica no Brasil, portanto, oferece uma
formag&o que n&do habilita os egressos para o ensino de instrumento. Podemos
assim concluir que ambas as modalidades formativas deixam a desejar quanto a
formacdo de professores de musica que possam atuar tanto no contexto geral da
educacdo basica quanto no contexto especifico do ensino de instrumento, o que
exige conhecimentos aprofundados de dominio técnico de performance e das
linguagens musicais e interpretativas (PPC, 2013, p. 12).

Também, conforme o PPC do Curso, a escolha por um perfil centrado na masica popular
deveu-se ao desejo de se contrapor ao modelo de formacdo musical superior oferecido no pais

aliado a necessidade de valorizacao das tradicdes musicais brasileiras:

0s cursos de graduagdo em mdsica hoje, em sua maioria, tém suas matrizes
curriculares baseados em modelos norte-americanos e europeus. Estes modelos
valorizam pouco as tradicBes musicais brasileiras e muitas vezes inibem a
criatividade do discente brasileiro na area de musica, sobretudo no contexto social
em que estamos inseridos. Nosso desejo é trazer para a academia as herancas
culturais do povo brasileiro e nossa proposta pedagdgica quer valorizar sua
diversidade musical, integrando os ricos conteldos da musica popular ao
curriculo (PPC, 2013, p. 12-3, grifos nossos).

Essa assertiva em relacdo a formacdo do/a professor/a de mdsica, com foco na mdsica
popular e com uma habilitagdo em instrumento ou canto, também foi reforcada por um dos docentes
entrevistados. Em um dos trechos do seu discurso, o interlocutor tece criticas ao modelo de
formagéo que predomina do Brasil, que se centra em uma oposi¢éo entre a licenciatura, destinada
a formar profissionais para atuarem na educacdo bésica, e o bacharelado, destinado a formar

profissionais para atuarem como masicos performers:

Na formacéo dos profissionais [em musica] no Brasil, ou o cara é licenciado, que
¢ “pra” dar aula aos meninos, com os métodos do século XIX (sic), Martenot, Carl
Orff, Suzuki... ou o cara é “pra” tocar... se preparar “pra” tocar em uma orquestra
sinfonica. Esse tipo de curriculo aqui no Brasil, [centrado na mUsica popular] esse
tipo de curso ndo existe e ndo € aceito. Hoje ja tem... Nosso curso é pioneiro [...].
La em Caxias e em Pelotas, no Rio Grande do Sul, j& tém cursos nessa
modalidade, as pessoas estdo comegando a fazer cursos nessa modalidade mas,
no fundo, no fundo, o valor intrinseco do programa ainda tem muita influéncia
ou do bacharelado ou da licenciatura (entrevista realizada em 17/07/2020, via
Skype?!, grifos nossos).

2L Todas as entrevistas realizadas para esta pesquisa ocorreram através de plataformas digitais, devido ao
distanciamento social causado pela pandemia do Novo Coronavirus.
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Em outro momento, o entrevistado justifica o tipo de habilitacdo e o perfil do/a profissional
que se deseja formar com base na realidade sociocultural da regido onde o Curso € ofertado:

A realidade do Curso, em Belo Jardim, primeiro seria a masica popular. Porque é
a musica popular que é a vocagdo maior do povo do interior. E, segundo, o Curso
teria que trabalhar mais a parte pratica, porque é isso que ele [0 instrumentista]
vive no Sdo Jodo, no carnaval, no conjunto de baile, na rua, nas lojas, nas bandas
militares... o perfil é outro. (entrevista realizada em 17/07/2020, via Skype).

Dessa forma, quando do momento de sua implantagdo, o Curso pretendia “inovar”
possibilitando aos discentes uma habilitagdo em canto ou instrumento, com foco na musica popular.
No que concerne as habilita¢des oferecidas, o PPC enfatiza a busca por “uma proposta curricular
que seja capaz de abranger a formacao do educador musical para atuar tanto na educacdo basica
quanto no ensino especifico de instrumento ou em outros campos emergentes na sociedade, tais
como os do setor ndo formal” (PPC, 2013, p. 12). Quanto ao foco no popular, além de contemplar
as tradi¢bes musicais brasileiras de maneira geral, pretendia-se também dar visibilidade as praticas
regionais do agreste, desenvolvidas por meio da tradig¢do oral. Acerca disso, o PPC destaca: “nossa
proposta pedagdgica considera que a tradicdo popular do povo nordestino tem muito a nos ensinar.
Portanto, é fundamental estabelecer um diélogo entre a tradicdo oral e a academia”. E, para
viabilizar essa interagdo, o referido documento ressalta: “procuramos organizar o curriculo da
Licenciatura em Musica do IFPE - Campus Belo Jardim em consonancia com as praticas musicais
da masica popular” (PPC, 2013, p. 13).

A proposta de estabelecer um “dialogo entre a tradicdo oral e a academia”, prevista no PPC,
induz a pensar em praticas musicais populares do agreste pernambucano, como as bandas de
pifanos, os grupos de cocos, os emboladores, os sanfoneiros, inclusive com as tipicas sanfonas de
oito baixos, os repentistas, com suas violas, entre outros. No entanto, a eleigdo dos primeiros
instrumentos selecionados para a habilitacdo dos/as alunos/as, bem como a especificidade dos/as
primeiros/as professores/as aprovados/as em concurso publico para compor o corpo docente do
Curso, apontam para a valorizagdo de outros géneros e “agremiag¢des’” musicais.

Conforme se esclarece no documento, apds a aprovacdo do Curso, foi realizado um
processo seletivo para o preenchimento imediato de cinco vagas de professores/as especialistas nos
seguintes instrumentos: trombone/metais, violdo/guitarra, saxofone/clarinete, bateria/percussao e
canto popular. Por conseguinte, ap6s 0 momento de sua implantagdo, o Curso oferecia as seguintes

habilitagdes: Violdo Popular, Guitarra, Bateria/Percussdo, Canto, Flauta Transversal, Clarineta,
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Saxofone, Trompete, Trombone de Vara e Tuba. Observa-se que, com excec¢édo do/a professor/a de
canto e do/a professor/a de flauta transversal, todos/as os/as demais docentes aprovados/as nessa
primeira fase do processo seletivo, necessitavam desenvolver jornada dupla, ou seja, ministrar
aulas de dois ou mais instrumentos. Na época, a instituicdo nomeou outro professor de teoria e
educacdo musical, aprovado em processo seletivo anterior para outro Campus, bem como
incorporou o professor de flauta, j& efetivo na instituicdo, ao corpo docente, contabilizando um
quadro inicial de 7 professores/as para o inicio das atividades do Curso??, além de contar, ainda,
com colaboradores/as externos/as.

E claro que os instrumentos de metais, bem como os de palhetas e de percusséo citados no
documento, se fazem presentes na musica popular brasileira, especialmente naquela vinculada ao
show business. Eles também sdo facilmente encontrados na regido do agreste pernambucano,
sobretudo através das bandas de musica, pois estas formacdes sdo ricamente difundidas em todo o
Estado. Porém, ndo sdo instrumentos ditos de “tradi¢ao oral”. De modo geral, os grupos compostos
por estes instrumentos, em suas origens, estdo mais ligados a masicas como marchas e dobrados,
em um sentido mais “militarizado”. Além disso, o sistema de ensino-aprendizagem destes
instrumentos acontece, salvo raras exce¢oes, atraves de leituras de partituras, com énfase na técnica
instrumental e no virtuosismo, aderindo, portanto, um modelo “importado” de agremiag¢do musical,
bem como o repertorio e a forma de ensino.

Ao estabelecer esse contraponto entre as primeiras habilitaces ofertadas e as expectativas
do PPC quanto a proposta curricular e pedagdgica do Curso, percebe-se que parece haver um
descompasso entre, de um lado, os anseios expostos no referido documento e, do outro, a aquisicao
dos primeiros instrumentos e a selecdo dos/as primeiros/as professores/as. Qual a razéo de tal
descompasso?

E dificil apresentar uma resposta categorica para essa pergunta. Mas, através das pesquisas
nos documentos e das entrevistas realizadas, foi possivel inferir que o referido desacordo é, muito
provavelmente, decorrente da tentativa de conciliar a proposta de oferecer um curso de licenciatura
em musica popular com a necessidade de justificar a implantacdo desse Curso em um Instituto

Federal. N&o obstante, através dos levantamentos realizados, tornou-se bastante significativo que

22 E relevante ressaltar que os/as professores/as selecionados/as para compor o quadro docente do referido Curso
tiveram suas formacgdes realizadas em instituicdes de ensino “tradicional” de musica, como os conservatérios e as
universidades. Portanto, nota-se aqui uma tensdo causada entre o perfil do corpo docente e o perfil dos/as professores/as
que se deseja formar na nova instituicao.
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a criacdo do Curso buscou atender e adequar-se também as expectativas e aos interesses da
comunidade local ou, pelo menos, de alguns integrantes de agremiagcdes musicais ja existentes na
cidade de Belo Jardim.

Desde ja, é preciso lembrar que a Lei n. 11.892/2008, ao longo de toda sua redacgéo, deixa
bem claro que a cria¢do dos Institutos Federais de Educacdo teve como foco fomentar a formagéo
técnica e tecnoldgica?®. A possibilidade de oferta de cursos de licenciatura, embora exista, s é
prevista em caracter de excecdo. Afinal, somente no artigo 7° da referida legislacdo a oferta de
licenciatura é especificada como um dos objetivos dos Institutos Federais e, ndo obstante, com o
intuito de contemplar “a formacao de professores para a educacdo basica, sobretudo nas areas de
ciéncias e matematica, e para a educacdo profissional” (BRASIL 2008).

Ora, além de ndo pertencer as areas das ciéncias e matematicas, foco das licenciaturas
ofertadas pelos Institutos Federais, quando da implementacdo do Curso, fazia pouco tempo que a
masica tinha voltado a se tornar elemento obrigat6rio nos curriculos da educagdo bésica e, ndo
obstante, conforme a propria Lei n.11.769/2008, poderia ser ministrada por professores/as sem
habilitacdo na area. Logo, a proposta de implantacdo de um curso de licenciatura em musica no
IFPE - Campus Belo Jardim aparece como elemento inusitado e, conforme um dos docentes

entrevistados, encontrou diversos obstaculos e resisténcias dentro do espaco institucional:

Quando o Curso “tava” tudo encaminhado, dentro do Campus Belo Jardim
comegou um movimento contrario. Por qué? Porque saiu uma documentagcdo em
Brasilia [determinando] que todo IF teria que ter pelo menos um curso superior,
ai 0 que é que acontece? A tradicdo de |4 era agricultura. Ento, eles tinham vinte
e tantos professores 14 com trinta ou quarenta anos [sendo servidores]. Entdo, os
cursos de Belo Jardim que tinham que ser aprovados eram veterinaria, agronomia
e zootecnia. Quando veio a documentagdo de Brasilia eu fui “pra” o auditério e
todo mundo “tava” certo que um dos trés cursos que ia ser aprovado em Belo
Jardim ia ser ou zootecnia, ou veterinaria, ou agronomia. [...] Teve um professor
de 14 que disse: “desista da ideia [de implantar um curso de musica no IFPE]. E
impossivel um curso de musica aqui, se a tradi¢ao daqui € agricultura”. [...] E foi
muito interessante, o dia do resultado foi no auditério. Todo mundo tinha certeza
que o primeiro curso [superior] de I& ia ser um curso de veterinaria, sabe? Quando
abriram o “papeldo” 14 que disseram o curso que foi aprovado em Belo Jardim foi

23 0 artigo segundo da Lei 11.892/2008 especifica que “Os Institutos Federais sdo instituicdes de educagdo superior,
béasica e profissional, pluricurriculares e multicampi, especializados na oferta de educacdo profissional e tecnolégica
nas diferentes modalidades de ensino, com base na conjugacao de conhecimentos técnicos e tecnoldgicos com as suas
préticas pedagogicas, nos termos desta Lei”. De forma consoante, o artigo sexto ratifica a vocacéo técnica e tecnoldgica
dos Institutos Federais, quando, nos incisos I, Il e Ill, aponta que a finalidade desses espacos de formacdo € o
oferecimento e a verticalizagdo da educacdo profissional.
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a Licenciatura em Mdsica Popular. Pronto! Eu vi a hora aquele auditério cair.
(entrevista realizada em 17/07/2020, via Skype).

Para entendermos as raz0es dessas resisténcias a implantacdo do Curso superior em musica
e a preferéncia por um curso superior em outra area, € necessario esclarecer que a estrutura fisica
da instituicdo que oferta 0 Curso é bastante antiga e sempre desempenhou um papel importante na
educacdo da cidade. Contudo, até a primeira década deste século, o local onde funciona o referido
Curso abrigava a Escola Agrotécnica Federal de Belo Jardim, mas conhecida na cidade como
Colegio Agricola, instituicdo que contemplava apenas cursos técnicos. Somente ao ser integrado
ao IFPE, o local pdde abrigar cursos de nivel superior?*, em decorréncia da verticalizagio do ensino
proposta pela ja mencionada lei que instituiu os Institutos Federais.

A partir desse momento, conforme consta no PPC do Curso de Licenciatura em Musica,
surgiram varios debates dentro da comunidade belo-jardinense externando os anseios pela cria¢éo
de cursos superiores no IFPE daquela cidade. Ainda conforme o referido documento, 0s
guestionamentos a respeito da necessidade de implantacéo de cursos superiores no IFPE - Campus
Belo Jardim nasceram da iniciativa privada em conjunto com representantes populares, bem como
da comunidade docente da referida instituicao.

Apdbs varias reunibes e debates, observou-se que, dentre as propostas apresentadas e
discutidas, a preferéncia pela implantacdo de um curso superior em musica se deu de forma
unanime. Chegou-se a conclusdo de que um curso de musica de nivel superior seria de grande
relevancia para a formacédo dos masicos da cidade e da regido, pois além de possibilitar a formacao
de professores/as de musica, poderia contribuir para o incentivo e a producdo musical local.

No entanto, parece haver um certo descompasso entre aquilo que registra o PPC acerca da
historia da implantacdo do Curso e aquilo que nos foi relatado pelo nosso entrevistado acerca do
mesmo evento. E provavel que, por tratar-se de um documento oficial, o PPC procurou abreviar 0s
momentos de discussdo em torno da criacdo do Curso através da palavra “debate”, bem como
intentou resumir o apoio dado a aprovacdo do Curso pela comunidade belo-jardinense na palavra
“unanime”. Por outro lado, nosso interlocutor acrescentou detalhes importantes a sintese registrada
no PPC sobre a histdria da implantagdo do Curso de Licenciatura em Mdasica do IFPE - Campus

Belo Jardim.

24 H4, atualmente, dois cursos superiores na instituicdo: o Curso de Licenciatura em Mdsica, iniciado no ano de
2011, e o Curso de Engenharia de Software, iniciado no ano de 2019.
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Ora, parece natural que, sendo uma instituicdo voltada a formac&o na area técnica, parte do
corpo docente do antigo Colégio Agricola tivesse preferéncia por um curso superior que
verticalizasse 0s cursos ja ofertados pela instituicdo. N&o obstante, a propria instituicdo, como
vimos, ndo foi criada com o intuito primordial de oferecer licenciatura, especialmente no ambito
das artes. Ainda assim, apds debates e a ocorréncia dos tramites necessarios a aprovagdo de cursos
de nivel superior, a proposta de implantacdo de uma licenciatura em mdsica no IFPE - Campus
Belo Jardim foi aprovada e concretizada.

Certamente, tal fato sé foi possivel porque as resisténcias iniciais foram devidamente
contornadas. Afinal, sabe-se que a implantacdo de um curso, seja de qualquer natureza, deve ser
devidamente justificada. No caso do Curso de Licenciatura em Musica do IFPE - Campus Belo

Jardim, o PPC elenca varios fatores como fundamentais para a sua concretizacao:

a vocacdo do povo da regido para a musica, as atividades artisticas ja realizadas
na instituicdo, a demanda local por formagdo superior na area (segundo dados
apresentados na Justificativa deste projeto) e por fim, mas ndo menos importante,
a visao e o empreendedorismo do Maestro Mozart Vieira em viabilizar acdes em
prol da concretizacdo do Curso (PPC, 2013 p. 09-10).

Esses fatores foram também ratificados pelas entrevistas que realizamos. De acordo com o
que pudemos levantar, o Maestro Mozart Vieira®® — que atuava no IFPE - Campus Belo Jardim,
como professor de Arte nos cursos técnicos integrados, de nivel médio, foi o principal idealizador
da proposta de implantacdo de um curso superior de masica na instituicdo, bem como colaborou
de forma significativa, junto com a comunidade interna e externa do IFPE, para a concretizagao
desse projeto.

Acerca da presenca prévia da musica no IFPE - Campus Belo Jardim, o PPC esclarece que,
antes mesmo da implantacdo de um curso superior, a referida instituicdo, gracas também as
iniciativas do professor Mozart Vieira, j& ofertava oficinas de viol&o, flauta transversal, saxofone,
canto popular, banda de musica, pratica de conjunto, percussao, entre outras. Ndo obstante, a

25 Professor, maestro, compositor, produtor musical, violonista e flautista profissional, Mozart Vieira é o idealizador e
presidente da Fundagdo Musica e Vida de Sdo Caetano. Com os grupos musicais formados nesta institui¢do, conquistou
reputacdo internacional, a partir de diversas apresentacOes realizadas na Europa. Merece destaque a apresentacdo no
cinquentenario da UNESCO, ocorrida em Paris, em 1995. Além disso, teve sua vida retratada nos cinemas em 2008,
através do filme Orquestra dos Meninos, dirigido pelo cineasta Paulo Thiago. Criou ainda a Orquestra de Pifanos de
Caruaru, em 2008, e foi pe¢a fundamental para a criacdo do Curso de Licenciatura em Musica do IFPE - Campus Belo
Jardim, conforme consta no préprio PPC do referido Curso.
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marching band j& era uma realidade na institui¢do, realizando atividades musicais e artisticas
significativas no Campus, como, por exemplo, o envolvimento de cerca de 100 alunos/as, tanto na
parte musical, quanto na ala coreografica.

Entretanto, o fator que parece ter sido mais definitivo para a aprovacdo do Curso de
Licenciatura em Musica no IFPE é o fato da cidade de Belo Jardim ser conhecida pela forte tradi¢do
musical, que lhe rendeu o epiteto de “Terra de musicos”. Em uma de suas passagens, o proprio
PPC refere-se a proposta de criacdo de um curso de musica no agreste pernambucano como
inusitada, para, em seguida, justificar sua pertinéncia através das varias manifestacbes musicais

que abundam na regiéo:

A principio, pode parecer surpreendente tal demanda por um curso téo especifico
e inusitado como o de musica, no agreste pernambucano. Entretanto, uma analise
da inserc¢do da masica na historia e na cultura dessa regido esclarece perfeitamente
a demanda evidenciada pela pesquisa acima referida. Os grupos musicais
conhecidos como “Banda de Musica”, “Banda de Fanfarra”, Banda Filarmonica”,
“Banda Marcial” ou “Sociedade da Cultura Musical”, ndo sdo apenas comuns em
toda essa regido, mas também em todo o interior nordestino e representam, por
vezes, 0 Unico acesso da populagdo local ao ensino e aprendizagem da mdsica,
ainda que de maneira ndo-formal (PPC, 2013 p. 11).

Além desse trecho, em diversos outros momentos, argumentos como ““a vocagdo do povo
da regido para a musica” e “a demanda local por formagao superior na area” aparecem registrados
no PPC, a fim de justificar a necessidade e a pertinéncia de um curso superior em musica na cidade
de Belo Jardim. Por essa razdo, cabe realizar aqui uma breve digressdo do assunto que estamos
tratando para entender quais séo as referéncias que garantem o epiteto de “Terra de musicos” para
Belo Jardim e como esse fator impacta na configuracdo do Curso de Licenciatura em Mdasica do
IFPE daquela cidade.

E preciso ressaltar, desde logo, que Belo Jardim apresenta uma forte tradicio musical em
torno da qual a cidade construiu sua identidade. Vale ressaltar que os/as transeuntes que trafegam
pela BR 232, ao passar em frente a cidade, podem avistar trés monumentos que rementem
diretamente a musica e a memaria musical do local. O primeiro, e talvez o0 mais significativo deles,
esta situado, estrategicamente, na entrada principal da cidade. Trata-se da representacdo de trés

masicos, envolvidos com a execugdo de instrumentos musicais.
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Figura 14 - Escultura em referéncia a Terra de MUsicos®

Fonte: https://beloirdim.pe.qov.br/belo-iardim-passa-inteqrar-mapa-do-turismo-brasiIeiro/

A poucos metros dali, em direcdo ao sertdo, encontra-se 0 monumento de uma grande
sanfona, situado as margens da BR, em frente ao Centro de Artesanato da cidade. Ressalta-se que
0 monumento de uma sanfona na regido do agreste pernambucano é algo, de fato, significativo.
Apesar do instrumento se fazer presente em outras regides do Brasil, como no estado de S&o Paulo
e no Rio Grande do Sul, na regido nordeste ele é, sem duvida, um dos instrumentos mais

representativos da masica local.

Figura 15 - Escultura de Sanfona
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Fonte: https://br.pinterest.com/pin/679551031257386400/

Mais a frente, posicionado junto a uma segunda via de acesso ao centro da localidade, e

também situado as margens da BR 232, encontra-se outro monumento em referéncia a musica.

% O isolamento social, causado pela pandemia do novo Coronavirus (COVID-19), nos impossibilitou o retorno a
cidade de Belo Jardim para fazer nossas proprias fotos. Por este motivo, as imagens utilizadas neste trabalho séo
aquelas disponiveis na rede de internet.


https://belojardim.pe.gov.br/belo-jardim-passa-integrar-mapa-do-turismo-brasileiro/
https://br.pinterest.com/pin/679551031257386400/
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Trata-se, desta vez, do nome da cidade, o qual, além de situar o/a transeunte que trafega pela regido,

também reafirma a identidade local ao apresentar a letra “J” em formato de saxofone.

Figura 16 - Monumento com referéncia ao nome da cidade de Belo Jardim
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Fonte: http://www.motlvaqente.corﬁ/2017/04/tentativa-de

{

-homicidio-aconteceu-no.html

Essas referéncias imagéticas a musica fazem alusdo ao fato de Belo Jardim contemplar
instituicdes de ensino, orquestras diversas e o tradicional movimento de bandas de musica, os quais
tém propiciado envolvimento musical a populacao local e permitido que a cidade seja conhecida
por “exportar” musicos para atuar em bandas de musica e corporagdes militares nas mais diferentes
regides do Brasil.

Duas agremiacdes musicais, sobretudo, sdo extremamente significativas para a histéria de
Belo Jardim, devido estarem, h& décadas, desenvolvendo trabalhos musicais e formando
musicistas. A primeira delas é a Sociedade Musical Filarmdnica S8o Sebastido, instituicdo
centenaria, fundada em 20 de janeiro de 1887, a qual completou, em 2020, seus 133 anos de
atividades e, portanto, se configura como uma das sociedades musicais mais antigas do estado de

Pernambuco?’.

27 As bandas de musica mais antigas do estado sdo a Curica, fundada em 1848, e a Saboeira, fundada em 1849. Ambas
da cidade de Goiana-PE, as duas bandas continuam em plena atividade nos dias atuais.


http://www.motivagente.com/2017/04/tentativa-de-homicidio-aconteceu-no.html

79

Figura 17 - Fachada da sede da Filarmdnica Sao Sebastido

Fonte: https://filarmonicasaosebastiao.wordpress.com/sobre/

A segunda, surgida décadas depois, mas ndo menos importante, é a Sociedade de Cultura

Musical?®. Fundada em 08 de fevereiro de 1935, completando, portanto, em 2020, seus 85 anos de
existéncia.

Figura 18 - Fachada da sede da Sociedade de Cultura Musical
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Conforme Lima (2015), o epiteto “Terra de musicos” ¢ atribuido a Belo Jardim,
especialmente, pela presenca da Filarmdnica S&o Sebastido e da Sociedade de Cultura Musical,
bem como pelo significativo trabalho de formacdo musical que ambas as instituicdes tém
desempenhado ao longo dos anos. Dessa forma,

a coexisténcia dessas instituigdes musicais em Belo jardim, com tradicdo em
formar bons musicos e “exporta-los” para significativa parte do Brasil, ganhou
relevancia social e reconhecimento popular. Motivando o aparecimento do titulo
de “terra de musicos”. Tal expressdo ganha for¢a no imaginario popular reforcada
por uma simbologia que passa a representar essas imagens, a exemplo de uma

28 A Sociedade de Cultura Musical é marcada, sobretudo, pela longa estadia do professor Ulisses Lima (Gltimo a direita

—fig. 17) que também era o regente da banda. O maestro esteve a frente da instituicdo de 1942 a 2010, quando veio a
falecer, com 96 anos de idade.


https://filarmonicasaosebastiao.wordpress.com/sobre/
http://www.unicap.br/webjornalismo/disritmia/
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escultura, retratando a figura de musicos que se tornou um dos pérticos de entrada
da cidade (LIMA, 2015, p. 12).

Vale salientar que, além de agremiacdes, a Filarménica Sdo Sebastido e a Sociedade de
Cultura Musical sdo também as duas escolas de musica mais antigas da cidade. No entanto, ha,
além delas, outras instituicdes surgidas recentemente com o intuito de contribuir para a formacéo
musical da populacdo belo-jardinense. Este é o caso da Escola de Mdsica Flor de Mandacaru,
inaugurada em 2018 e mantida pelo Instituto Concei¢cdo Moura, pertencente ao grupo Baterias
Moura?®, na qual acontecem aulas de musicalizagdo para criancas, através da flauta doce. Destaca-
se ainda 0 Memorial Belo jardim, espaco gerido pelo governo municipal, onde acontecem aulas de
musicalizacdo para criancas desde 2018, também através da flauta doce, além da préatica coral para
adultos.

Outro marco significativo para a o0 campo da educacdo musical na cidade foi a aprovacéo
da Lei Municipal n® 1.549, de 20 de dezembro 2002, que instituiu o ensino de musica como
componente da Matriz Curricular do Ensino Fundamental do municipio. Em seu artigo 1°, a
referida Lei prevé que “a obrigatoriedade do ensino de Musica sera para a Escola ¢ opcional para
o0 aluno/a, pois a disciplina atendera as vocacdes para a citada area”. Logo, conclui-se que, a partir
daquele momento, cabia as institui¢cbes de ensino ofertarem educacdo musical somente aqueles/as
alunos/as que desejassem obté-la. Apesar desse carater facultativo, é notavel que o municipio de
Belo Jardim antecipou-se, cerca de seis anos, a legislacdo nacional, que s6 em 2008, através da lei
n°® 11.769, tornou obrigatdrio o ensino de musica nas escolas de educacédo béasica de todo o pais.

Ainda consoante a Lei Municipal n® 1.549/2002, destaca-se que 0 artigo 2° declara que “o
professor, além do conhecimento musical, devera ter o curso médio completo, podendo ser também
professor de outras disciplinas”. Portanto, a referida legislacdo, na época de sua aprova¢do, ndo
determinava que o professor/a tivesse formacao superior em masica e considerava apenas o que
seria uma espécie de “notdrio saber” para ser professor/a de musica no municipio. A razéo disso,

ao menos em parte, era decorrente da falta de profissionais licenciados/as em musica na regiao.

2% O Grupo Moura mantém ainda um coral formado por funcionarios da empresa e por outros moradores da cidade, o
qual realiza apresentaces em Belo Jardim e regido h&a mais de duas décadas. A existéncia desse coral é a evidéncia de
que a cidade ndo possui apenas musicos instrumentistas, embora eles sejam a maioria. Além da escola Flor de
Mandacaru e do Coral Moura, atividades que visam contribuir diretamente com a questdo social local, a empresa
também patrocina o Virtuosi, (edicdo Belo Jardim) e o Coquetel Molotov, eventos estes que tem na mdsica sua
principal razdo de existéncia.
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Nesse contexto, a implantacdo do Curso de Licenciatura em Mdsica do Instituto Federal de
Pernambuco - Campus de Belo Jardim aponta para a possibilidade de suprir uma demanda de
profissionais de musica com formacao superior para atender ndo apenas as escolas de educacao
basica, mas também aquelas destinadas especificamente a formacdo musical presentes no agreste
pernambucano. Mas, mais do que isso, o surgimento do referido Curso ratifica a vocagdao musical
da cidade, ao mesmo tempo em que verticaliza a formagéo oferecida pelas instituicdes dedicadas
ao ensino de musica do municipio. Contudo, chama atencdo o fato de que o Curso de Licenciatura
tem como proposta a formagdo em mausica popular, enquanto as escolas de masica local, de modo
geral, parecem primar pelas musicas eruditas e militares. Como entender essa divergéncia?

Conforme apontamos até aqui, a presen¢a da musica na cidade de Belo Jardim é enfatizada
a partir de referéncias diversas, seja através dos monumentos, das bandas musicais, da legislacdo
municipal ou ainda dos espagos educacionais. E justamente essa face da producdo musical do
municipio que os dados historicos, a prépria midia e o poder publico costumam enfatizar. No
entanto, ressalta-se que existem outras expressdes musicais igualmente diversificadas que, apesar
de fazerem parte do cotidiano cultural da populacdo local, ou mesmo dos visitantes, que sdo
atraidos para os festejos da cidade no decorrer do ano, ndo sdo reconhecidas nem exaltadas como
os exemplos ja mencionados, tornando-se, assim, producGes musicais e culturais mais ou menos
invisibilizadas.

Este é o caso, por exemplo, da Festa das Marocas, evento multicultural existente no
municipio desde a década de 1970. Também conhecida como Redencdo, a Festa das Marocas é
considerada, h&d mais de uma década, Patrimdnio Cultural e Imaterial do Estado de Pernambuco,
através da Lei estadual n® 13.842, de 14 de agosto de 2009. De acordo com Gaspar (2011), durante
seis dias de todo més de julho, a Festa das Marocas transforma a cidade de Belo Jardim em um
centro de cultura e de masica popular atraindo um grande nimero de pessoas. Além de muito forro,
0 evento conta ainda com varias apresentacdes movidas a musica, como rodas de ciranda, coco de

roda, concursos e apresentacdes de quadrilhas e um encontro de sanfoneiros.
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Figura 19 - Festa das Marocas

Fonte: http://www.motive;qente.com/2017/07/conheca—historia—da—festa—das—marocas.htmI

A sanfona, alids, ndo se faz presente apenas na Festa das Marocas, uma vez que é possivel
encontrar registros de eventos, dedicados exclusivamente a este instrumento, ocorridos ao longo
das Gltimas décadas no municipio. E o caso, por exemplo, do Encontro de Sanfoneiros de Serra do
Vento, distrito localizado a 15 km do Centro da cidade. Com sua 4° edicao realizada no ano de
2016, pode-se dizer que o evento pertenceu ao calendario cultural do municipio®. O mesmo se
pode dizer da tradicional Noite da Poesia, festival que j& contou com violeiros e repentistas como
Ivanildo Vila Nova, Raimundo Caetano e Valdir Teles, entre varios outros cantadores famosos®!,
e costumava ocorrer, anualmente, da década de 1990 até o ano de 2015, sempre nas sextas-feiras
que antecediam ao dia das mées. Além disso, no dia 31 de outubro de 2019 ocorreu na cidade o 1°
Encontro de Sanfoneiros de Belo Jardim, em comemoragdo dos 61 anos da Radio Bitury FM, o
qual, conforme o site BJ1 Noticias®, reuniu 36 instrumentistas em uma Gnica noite.

A cidade de Belo Jardim € contemplada, ainda, com outros grupos que contribuem para a
identidade cultural e musical do lugar, a exemplo do Boi da Gente, agremiag&o cultural surgida em
2007 que, apesar do nome, trata-se de um grupo de maracatu de baque virado, o qual sai em cortejos
nos dias de carnaval ou em outras datas comemorativas do municipio. H4, ainda, o trio de forr6 pé
de serra, intitulado Chapéu de Couro, que se mantém ativo ndo somente durante o0 més de junho,
em decorréncia dos festejos juninos, mas se apresenta também em eventos esporadicos, como

aniversarios, recepcdes, entre outros, durante todo o ano.

%0 As informagtes referentes ao Encontro de Sanfoneiros de Serra do Vento foram encontradas em
<http://www.seligabelojardim.com.br/2016/06/4-encontro-de-sanfoneiros-de-serra-dos.html>.  No entanto, néo
encontramos noticias acerca da continuidade do evento nos anos seguintes.

31 Informac@es passadas pessoalmente pelo organizador do evento Valdemir Cintra, via whatsapp, no dia 06 de outubro
de 2020.

%2 Disponivel em: https://www.bj1.com.br/primeiro-encontro-de-sanfoneiros-de-belo-jardim-reune-multidao/



http://www.motivagente.com/2017/07/conheca-historia-da-festa-das-marocas.html
http://www.seligabelojardim.com.br/2016/06/4-encontro-de-sanfoneiros-de-serra-dos.html
https://www.bj1.com.br/primeiro-encontro-de-sanfoneiros-de-belo-jardim-reune-multidao/
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Percebe-se, dessa maneira, que o municipio de Belo Jardim abriga um universo sonoro
bastante heterogéneo, que ndo se resume apenas aquele propagado para afirmar a identidade da
cidade. Podemos dizer que a producdo musical outra, existente no local, € ainda mais diversificada
que aquela difundida para a construgdo do epiteto “Terra de musicos”.

No entanto, apesar de divertir a populacdo ano apos ano, e atrair centenas de pessoas para
0s espacos de festa, Souza (2015) aponta que o poder publico nem sempre valoriza essas
manifestacGes como um aspecto importante para o pertencimento identitario dos belo-jardinenses,
na medida em que as bandas e masicos locais nem sempre sdo contemplados na programacéo de

importantes eventos culturais da cidade:

com mais de 40 edigdes ja realizadas, a Festa das Marocas € uma das maiores
tradices de Belo Jardim. Junto a ela esta o Jardim Cultural, um festival mais
novo, com 15 anos de histdria, mas que ja faz parte das maiores herancas culturais
da cidade. Realizados em junho e dezembro, respectivamente, elas acontecem no
patio de eventos e arrastam centenas de belo-jardinenses e turistas. Mesmo assim,
algo inquieta parte dos moradores da cidade: o fato da conhecida “Terra dos
Musicos” ndo abrir as portas para os artistas locais nos dias das festas (SOUZA,
2015, n. p).

Deve-se ressaltar também que as agremiacdes culturais mencionadas acima tampouco
parecem ser consideradas pelo poder publico como um fator capaz de contribuir para a formacéo
ética, estética e intelectual dos habitantes da cidade. Nesse sentido, vale frisar aqui a existéncia da
Lei municipal n® 947/93 (Lei de subvencdo cultural) que assegurou o pagamento mensal de trés
salarios minimos a Filarménica Sao Sebastido e a Sociedade de Cultura Musical, no intuito de que
elas pudessem custear despesas basicas. A referida lei, entretanto, ndo prevé a extensao de tal
beneficio a outros grupos culturais, fato que, mais uma vez, indicia a invisibilidade dessas outras
formas de expressdes musicais para o poder publico.

Situacdes como essas revelam, portanto, a forca que a colonizacéo ainda exerce sobre as
politicas de fomento a cultura e formacdo artistica, uma vez que se torna notavel a dificuldade de
reconhecer, legitimar e subsidiar manifestacdes vinculadas as nossas raizes culturais e identitarias.
N&o apenas em Belo Jardim, mas em todo territorio nacional, a regra ainda parece ser a perpetuacdo
dos saberes impostos pelos colonizadores, em detrimento dagqueles conhecimentos desenvolvidos
pela populacdo local. Esses, via de regra, continuam as margens, servindo, muitas vezes, apenas

para 0s momentos de descontracao.
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E possivel supor que, a medida que faz a opcao por oferecer um curso superior em musica
popular, o Instituto Federal de Pernambuco - Campus Belo Jardim busca romper com o modelo de
formacé@o musical hegemonico, apontando para a necessidade de valorizar vertentes musicais que
sdo tradicionalmente excluidas pelas instituices que ofertam o ensino formal de musica. Por outro
lado, & medida que busca dar seguimento ao movimento de bandas de musica que, como vimos,
sdo “tradicionais” na cidade de Belo Jardim, o0 Curso de Licenciatura em Mdsica do IFPE acaba
por afastar-se do projeto que visa dar énfase a musica de tradicdo oral. Assim, ao invés da
habilitacdo em instrumentos musicais que se consideram caracteristicos das mdsicas tipicas do
agreste pernambucano, privilegiou-se habilitagdes em instrumentos vinculados a tradicdo das
bandas musicais e militares. Vale ressaltar que 0 movimento de bandas ja estava fomentado, de
algum modo, dentro do préprio Campus do IFPE, através da presenca da Marching Band.

E preciso ponderar também que houve por parte dos idealizadores/as do Curso uma
preocupagdo com a inser¢do dos futuros licenciados/as no mercado de trabalho, uma vez que o
préprio PPC destaca que a formacéo oferecida pelas agremiagdes musicais de Belo Jardim ja tinha
favorecido a inser¢do de muitos jovens locais em bandas de musica de corporacdes militares em
todo Brasil. Além disso, ao tratar do perfil do egresso/a, o PPC destaca que o Curso visa formar
profissionais ndo sé para a docéncia, mas também para a atuagdo como instrumentistas em espacos

nao escolares:

0 egresso da Licenciatura em Musica, com habilitagdo em praticas interpretativas
da Masica Popular (instrumento/canto) sera um profissional preparado para atuar
no ensino de masica, na Educagdo Bésica assim como na educagdo ndo formal e
outros ambientes educativos especializados. Podera atuar ainda como interprete
solista, preparador vocal, arranjador musical, instrumentista em conjuntos
musicais, bandas militares e civis, bandas sinfénicas e orquestras (PPC, 2013, p.
19, grifos nossos).

E not6rio, portanto, a expectativa de contemplar varios vieses da musica popular, a fim de
ampliar o leque de oportunidades de trabalho para os/as discentes egressos/as. Essa mesma busca
por abrangéncia pode ser percebida também em relacdo as expectativas de consolidacdo do Curso.
Conforme consta no PPC, previa-se que, futuramente, a Licenciatura em Musica pudesse oferecer
novas habilitacbes, tais como, Contrabaixo Elétrico, Piano Popular, Bombardino (Euf6nio),
Cavaquinho, Bandolim, Violao de 7 Cordas e Acordeom (PPC, 2013, p. 25). Nota-se, por um lado,
instrumentos bastante vinculados a masica popular “mercadolégica” como o Contrabaixo Elétrico,

e do outro, instrumentos mais caracteristicos das corporagdes militares, como o Bombardino.
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Destaca-se, ainda, a expectativa de se contemplar géneros da musica popular considerados
nacionais, em especial o choro, através de instrumentos como o cavaquinho, o Bandolim e o Violdo
de 7 Cordas, bem como o desejo de privilegiar as tradi¢Bes locais, contemplando o Acordeon.
Deve-se ponderar, entretanto, que, até 0 momento, apenas a habilitacdo em Piano foi concretizada.

Assim, até a presente data, o Curso oferece as seguintes habilitagdes: Violdo, Guitarra,
Bateria/Percusséo, Canto, Flauta, Clarineta, Saxofone, Trompete, Trombone de Vara, Tuba e
Piano. Considerando essa predominancia de instrumentos de sopros, é possivel considerar que, ao
menos no que concerne as habilitagdes oferecidas, o viés da musica popular que vém predominando
no Curso de Licenciatura em Musica do IFPE - Campus Belo Jardim é aquele proprio das chamadas
bandas de musica e orquestras.

A escolha por esse viés da musica popular, como vimos, é decorrente da conjuntura de
varios fatores, como a necessidade de adequar-se aos parametros institucionais, bem como atender
as expectativas de parte da comunidade local e as demandas do mercado do trabalho.

As andlises feitas até aqui, portanto, revelam que, de um lado, ha no PPC do Curso um
desejo latente de romper com os padrées hegemdnicos de formacdo musical, especialmente, na
escolha pela vertente popular da musica brasileira e na escolha pela habilitacdo em instrumento
especifico, ao invés da habilitacdo plena oferecida pela maioria dos cursos superiores em masica
vigentes no pais. Por outro lado, uma conjuntura de fatores parece fazer com que o Curso retroceda
em sua tentativa de romper com os modelos hegemaonicos.

Vejamos agora como essas tensdes entre as propostas de habilitacdo e a necessidade de
atender as demandas locais e institucionais se expressam nas estruturas curriculares e nas ementas

das disciplinas ofertadas pelo Curso de Licenciatura em Mdusica do IFPE - Campus Belo Jardim.

4.2 O curriculo do Curso de Licenciatura em Musica do IFPE - Campus Belo Jardim

Entre os documentos que regem a organizacdo de um curso, a estrutura curricular é,
certamente, um dos mais significativos por ser o principal definidor dos conteudos que deverao ser
levados pelos/as professores/as a sala de aula. Cumpre ao curriculo, portanto, definir quais sao as
habilidades, competéncias e conhecimentos que deverdo ser desenvolvidos pelos/as alunos/as
durante os anos letivos. Analisar a estrutura curricular de um curso, por conseguinte, permite

vislumbrar que elementos de uma determinada area do conhecimento, uma determinada instituicao
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e seu corpo docente e administrativo consideram mais relevantes para a capacitagdo dos/as
profissionais que desejam formar.

E preciso lembrar que, dentro de qualquer area, ha um repertério vasto de conhecimento a
ser transmitido. Seria bastante dificil, sendo impossivel, contemplar, em um dnico curso, todo
conhecimento de um campo do saber, por mais recente que ele seja. Assim, toda a configuracéo da
estrutura curricular de um curso implica em um processo de escolha entre aqueles contetidos que
se consideram primordiais e/ou mais relevantes em detrimento daqueles que sdo julgados como
secundarios ou menos significativos. Essa eleicdo dos contetdos, por sua vez, por mais que foque
em competéncias técnicas que um determinado grupo profissional precisa desenvolver, nunca esta
isenta de valores politicos, ideoldgicos e culturais de uma comunidade ou de alguns grupos
especificos que compdem uma determinada sociedade. Conforme salienta Sacristan (2000, p. 17),
“no mundo educativo, o projeto cultural e de socializagdo que a escola tem para seus/suas alunos/as
ndo é neutro. De alguma forma, o curriculo reflete o conflito de interesses dentro de uma sociedade
e os valores dominantes que regem os processos educativos”.

Para Santomé (1995, p. 182), esses “valores dominantes” serdo, geralmente, aqueles dos
grupos hegemonicos, porque a escola “reduz a autonomia das culturas populares e converte a

cultura dominante em cultura de referéncia, em cultura padréo”. Por conseguinte,

quando se analisam de maneira atenta os contetdos que sdo desenvolvidos de
forma explicita na maioria das institui¢fes escolares e aquilo que € enfatizado nas
propostas curriculares, chama fortemente atencdo a arrasadora presenca das
culturas que podemos chamar de hegemdnicas. As culturas ou vozes dos grupos
sociais minoritarios e/ou marginalizados que ndo dispdem de estruturas
importantes de poder costumam ser silenciadas, quando ndo estereotipadas e
deformadas, para anular suas possibilidades de reagio” (SANTOME, 1995, p.
161).

De forma consoante, Moreira e Silva (2008, p. 7), pontuam que o curriculo ndo pode ser

3

considerado “um elemento inocente e neutro de transmissao desinteressada do conhecimento
social. O curriculo esta implicado em relagdes de poder, o curriculo transmite visdes particulares e
interessadas, o curriculo produz identidades individuais e sociais particulares”. Além das relagdes
de poder, é a partir do curriculo que sdo transmitidos interesses particulares. Dessa forma, podemos
concluir que um curriculo nem sempre atendera, de forma satisfatoria, aos anseios e necessidades
daqueles/as que estdo nas salas de aula, isto é, os/as professores/as e os/as alunos/as. Em ultima

instancia, “o curriculo, enquanto defini¢do ‘oficial’ daquilo que conta como conhecimento valido
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e importante, expressa os interesses dos grupos e classes colocados em vantagem em relacGes de
poder (MOREIRA E SILVA, 2008, p. 29).

Se o curriculo expde um embate de forcas e negociacdes entre grupos distintos ou se,
simplesmente, silencia de forma arrogante e impositiva as culturas marginalizadas, sua analise
precisa partir de um ponto de vista critico e reflexivo, capaz de ver, a partir das observagdes dos
elementos que o compdem, quais valores de quais grupos sdo destacados e quais sdo preteridos.

Conforme pontuado por Sacristan,

o curriculo é uma opcdo cultural, o projeto que quer tornar-se na cultura-conteido
do sistema educativo para um nivel escolar ou para uma escola de forma concreta.
A anadlise desse projeto, sua representatividade, descobrir os valores que 0
orientam e as opgOes implicitas no mesmo, esclarecer o campo em que se
desenvolve, condicionado por multiplos tipos de praticas, etc. exige uma analise
critica que o pensamento pedagogico tem evitado (SACRISTAN, 2000, p. 34).

Na anélise da estrutura curricular do Curso de Licenciatura em Mdsica de Belo Jardim,
tentamos, pois, manter um ponto de vista critico, buscando observar quais conteddos sdo
contemplados e quais sdo excluidos, bem como as possiveis razdes dessas escolhas.

Deve-se ressaltar, desde logo, que, tanto o projeto do Curso, quanto sua estrutura curricular
n&o refletem somente as expectativas da comunidade académica. Longe disso, eles séo, na verdade,
muito mais o resultado de uma tentativa de transgredir os modelos vigentes que teve de se adequar
as diretrizes impostas pelas organizac6es que regem a educacdo nacional. Conforme foi relatado
por um/a de nossos/as informantes, desde sua implantacédo, a proposta do Curso teve de atender as

normativas preconizadas pelo Ministério da Educacdo (MEC):

0 PPC, mesmo ele ajudando na implantacdo do Curso, ele estava muito distante
das normas, das legislacGes aqui do Brasil, t4? [...]. Eu sei que ele precisava desse
aporte, das normas do MEC. [...] Umas das legislagdes principais na construgdo
de qualquer PPC, de qualquer curso, séo as diretrizes curriculares, e ele [o PPC
original] fugia bastante das diretrizes curriculares da licenciatura, né? Ele ndo s6
fugia as regras da instituicdo, mas ele fugia das regras das normas mesmo, dos
regulamentos do MEC. Agora ele ajudava bastante porgque a natureza do Curso,
de alguma forma é essa natureza que a gente tem até hoje. [...] junto com os
professores foi reconstruido o Curso, né? foi feito toda a reforma daquela proposta
que o professor [idealizador do Curso queria que] fosse, que ndo deixava de ser
uma proposta boa, mas ela precisava, de algum modo, se adequar (entrevista
realizada em 22/07/2020, via Google Meet).
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N&o obstante, ao longo dos Ultimos dez anos, 0 Curso teve que passar também por outras

reformulacGes para atender as novas demandas das normas que regulam os Cursos de Licenciaturas

em Mdsica no pais:

Quando foi em 2013 ele passou por uma reforma que ele precisava, porque todo
PPC, tudo que a gente faz precisa ser complementado, com o tempo, né? [...]. Foi
detectado que algumas questdes, alguns itens, por exemplo, precisava reformular
a parte de estagio, e ndo contemplava, apesar do PPC ser bom, entendeu? Mas ele
precisava se adequar as novas legislaces. [...] e ai foi feita essa atualizacéo... 0s
professores... foi um momento bem interessante porque os professores taxaram
(?) muito e houve debates semanais. Foi discutida ementas, foi discutido estagios,
foi discutido a forma de avaliacdo, foi discutido assim, muitas questoes de... “pra”
melhorar tanto a formacao dos alunos como a qualidade do proprio PPC, sabe? E
isso foi assim bastante valido, foi um momento assim muito coletivo e muito
importante. Quando foi em 2015, ai houve uma mudanca das diretrizes
curriculares da licenciatura. Faziam dois anos que ele tinha passado por essa
reforma e tinha dado uma melhorada bastante, mas ai teve as diretrizes que tinham
sido aprovadas em junho de 2015 e toda licenciatura precisava ser reformulada, e
novamente a gente aproveitou essa oportunidade “prd” gente discutir essas novas
diretrizes, repensar o Curso, repensar a formacao, repensar a questéo de estagio,
repensar a questdo do proprio formato dele, né?, ja que vocé sabe que ele forma
tanto a licenciatura, como ele forma também “pra” questdo do musico mesmo, né?
(entrevista realizada em 22/07/2020, via Google Meet).

Portanto, a atual matriz curricular do Curso de Licenciatura em Mdusica do IFPE - Belo

Jardim é o resultado de uma tentativa de transgredir os modelos hegemdnicos, que precisou se

adequar, por mais de uma vez, as diretrizes e legislacBes vigentes para continuar em

funcionamento. Ao longo do tempo, o projeto inicial foi sendo moldado, tanto como forma de

atender as instancias superiores, quanto em funcéo de novos atores que, a medida que foram sendo

integrados/as a comunidade académica, contribuiram, a partir de suas expectativas e experiéncias,

para que o Curso tivesse a configuracdo curricular que hora se analisa.

Ressalta-se que, atualmente, a referida Licenciatura contempla uma carga horéria total de

2.957,2 horas, distribuidas entre os componentes curriculares dos Nucleos Comum, Especifico,

Complementar e Pratica profissional, conforme se observa na tabela a seguir:
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Tabela 1 - Distribuicdo da carga horaria do Curso

Componentes Curriculares Carga Horaria (h/r) Carga Horaria Total (%
Nucleo Comum 780,2 26,4

Nucleo Especifico 1.045,8 35,3

Nucleo Complementar 332 11,3

Pratica Profissional 799.2 27

Carga Horaria Total 2.957,2 100

Fonte: PPC do curso

De acordo com o PPC do Curso (2013, p. 27), o Nucleo Comum é composto pelo Nucleo
Bésico e pelo Nucleo Pedag6gico. O primeiro engloba “saberes basilares dentro da area de
conhecimento musical e que estruturam os fundamentos necessarios a construcdo dos demais
conhecimentos especificos da musica”. J& o segundo inclui os “saberes relativos a reflexdo e a
pratica da profissdao docente”. Quanto ao Nucleo Especifico, agrega “os conhecimentos
relacionados a formacdo especifica docente, seja na perspectiva do aprofundamento dos
conhecimentos artisticos, cientificos e tecnoldgicos relativos a habilitagdo escolhida, seja na
perspectiva da transposi¢cdo didatica dos contetdos”. O Nucleo complementar, por sua vez,
comporta os “contetidos que aprofundardao e enriquecerao a formag¢ao do docente e permitirdo,
também, direcionamentos para areas de interesse particular, através das disciplinas optativas e
eletivas” (PPC, 2013, p. 28). Por fim, a Pratica Profissional, como o nome sugere, inclui as
disciplinas e atividades que visam preparar os/as discentes para 0 contato com o0 exercicio da
profissdo. Na tabela a seguir, € possivel observar as disciplinas que compdem cada um dos nicleos

da Matriz curricular:
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Tabela 2 - Matriz Curricular do Curso

Dieibaicso 4 . | comen |
Componentes Curriculares o e, = por horaria 1‘“’.'" Crédites Pré requisitos
(b/a) (bix)
|2 s s s 6 ™ 8°
E H Lingua Portuguesa x 66.4 80 4
= S Histona da Misica Ocidental < 498 60 3
-§’ Percepcio Musical 1 x 664 80 4
2 Percepcio Musical 2 x 554 50 4 Percepedo Musical 1
Percepcio Musical 3 < 554 50 3 Percepcdo Muzical 2
Percencio Musical 4 < w64 B 3 Parcencio Mumical 3
Percepcao Musical 5 = 333 0 3 Percepcao Musical 4
Percepcio Musical 6 < 332 ) 3 Percepcio Musical 5
z Filosofia da Educagis X 352 30 3
.g Sociologia_da Educagio X 332 40 2
E Psicologia_da Educacio 1 x 332 20 2
2 Picologia da Educacio 2 < 332 10 2
_§ Didatica x 654 50 4
= Politica, Legizlagio e Funcionamento da < 498 &0 3
= Educscio Doasdo:
LIBRAS x 332 10
Educagio Inclusiva X 498 50
Instramento/Canto 1 x 332 20 2
I nto/Canto 2 x 332 40 2 ‘Canto 1
Instramento/Canto 3 x 332 a0 2 Canto 2
Instramento/Canto 4 x 332 10 2 ‘Canto 3
Instramento/Canto 5 x 332 10 2 Canto 4
Instrumento/Canto 6 X 332 40 2 ‘Canto §
p? Canto 7 x 332 a0 2 Canto 6
I nto/Canto § x 332 20 2 Canto 7
1 x 332 20 2
2 X 332 10 2 Hammonia 1
Harmouia 3 X 332 20 2 H 2
Obrigatéria da Habilitagio 1
- Hammonia 4 (instrumentos) x 49.8 &0 3 Harmonia 3 (para Hammonia 4)
k3 . Fisiologia da Voz (canto)
= [ x 332 10 2
| Avanio 1 x 332 10 2 Harmonia 3
= Obrigaténia da Habilitagdo 2: ) ]
< - Amanjo 2 (instrumentos) x 49.8 60 3 Amagjo 1 (para Amanje 2)
. 3o Cénica (canto)
Editoragio Musical < 332 20 2
C Go de I Musicai X 498 60 3
Historia_da Masica Popular 1 x 332 10 2
Histria_da Masica Popular Brasileira 2 X 332 20 2
Historia_da Masica Popular Brasileira 3 X 332 40 2
Regéncia 1 x 332 a0 2
Rezéncia 2 X 33,2 20 2 Regéncia 1
Pratica Coral | X 332 40 2
Prtica Coral 2 x 332 40 2
Pritica_de Conjunto 1 x 564 80 4
Pratica de Conjunto 2 x 66.4 50 4
Pritica de Conjunto 3 < 56,4 80 4
Metodologia Cientifica X 332 20 2
- Lingua Inglesa 1 x 332 40 2
£ Lingua Inglesa 2 X 33,2 40 2 Lingua Ingless 1
3 Instruments Complementar 1 X 33,2 40 2
g Instrumento Complementar 2 X 332 40 2 Instrumento Complementar 1
Missica Pemambucana x 332 20 2
2 Optativa 1 X 332 10 2
Z Optativa 2 X 332 40 2
g Optativa 3 X 332 10 2
s Optativa 4 X 33,2 20 2
= Metodologia do Ensine da Musiea 1 % 498 50 3
= _; Metodologia do Ensine da Musica 2 po 332 40 2 Metodologia do Ensino da Musica 1
E 5 Metodelogia do Ensine da Musica 3 X 332 a0 2 Metodologia do Eusino da Misica 2
s E Metodologia do Ensine da Musica 4 X 332 40 2 Metodologia do Ensine da Musica 3
£z Orientagio Para TCC x 332 20 2 Metodologia Cientifica
= E_ Trabalho de Conclusio de Curso (TCC) X 166 20 1 Onientagio Para TCC
g
Esthgio Curricular Supervisionado 1 < i 100 .
Estagio Curricular Supervisionado 2 Didirica
X - 100 - Estigio Cumicular 1
Estagio Curricular Supervisionado 3 Didatica
X - 100 - Estigio Curicular i 1
Extigio Cumicular Supervisionado 4 < 100 Diditica
- Estigio Cumicular Supervisionado I
3
z
Atnidades Académico-Cientifice-Culfurais x . 200 .

CARGA HORARIA TOTAL DO CURSO 23572 3440 142

Fonte: PPC do curso



91

As disciplinas do Nucleo Pedagdgico séo todas as disciplinas que a propria legislacéo prevé
como obrigatorias a todos os cursos de licenciatura. Trata-se de componentes curriculares que
visam fornecer ao futuro/a docente uma visao geral sobre o sistema de ensino e seu funcionamento,
bem como situa-lo/la em relacdo as principais correntes filoséficas, socioldgicas e pedagogicas que
contribuiram para moldar as praticas educativas ao longo do tempo. N&o se relacionam, portanto,
diretamente com a esfera dos contetidos vinculados ao conhecimento musical e seu ensino, mas
sim, a pratica docente de modo geral. Assim como elas, as disciplinas Lingua Portuguesa (do
Nucleo Comum), Metodologia Cientifica e Lingua Inglesa 1 e 2 (do Ndcleo Complementar)
também ndo possuem relacdo direta com o campo da musica. Por conseguinte, dentro da carga
horéaria do Curso, 498 horas, as quais correspondem a um percentual de 17%, sdo destinadas as
disciplinas que visam fornecer, ao aluno/a, instrucdo basica em outras areas do conhecimento.

Além desses componentes curriculares ja mencionados, o Curso também contempla em sua
estrutura outros espacos que podem ser destinados ao contato com outras areas do conhecimento.
Vale ressaltar que as 200 horas de Atividades Académico-Cientifico-Culturais (ACCs), que
significam 7% da carga horaria geral do Curso, sendo de livre escolha dos alunos/as, podem incluir,
além de congressos, oficinas, foruns, coléquios, palestras vinculadas ao campo musical, atividades
voltadas a docéncia, a pesquisa e outros dominios do campo académico e artistico em geral. Do
mesmo modo, as disciplinas optativas (do Nicleo Complementar), que representam 4% da carga
horaria total, sdo elegidas pelos alunos/as. Assim, além dos contetdos relacionados exclusivamente
a formacdo musical, os/as discentes podem optar por cursar disciplinas relacionadas com a
formacéo docente, artistica e/ou cultural.

Também ndo pertencem a esfera especifica da formacao musical as disciplinas que visam
preparar os alunos/as para o desenvolvimento do Trabalho de Conclusdo de Curso, as quais
totalizam 49,8 horas, correspondendo, portanto, a 2% da carga horaria total. Quanto a preparacao
especifica para a docéncia em musica, sdo destinadas 549,4 horas, logo, 18% da carga horéaria geral,
sendo que 149,4 horas sdo destinadas a disciplina Metodologia do Ensino da Musica 1, 2,3 e4e
outras 400 horas destinam-se ao Estagio Curricular.

Assim, das 2.957,2 horas do Curso, restam um total de 1.527,2 horas, ou seja, 52% do todo,

exclusivamente voltadas a formacdo musical, como se nota no gréfico a seguir:
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Gréfico 1 - Porcentagem de cada contetdo da estrutura curricular

CARGA HORARIA
4% _ 2%
7%

17%

m Disciplinas voltadas & formagdo musical ~ = Disciplinas voltadas & docéncia em musica
Disciplinas sem conteldos musicais Atividades Académico-Cientifico-Culturais
m Disciplinas optativas m Disciplinas para construcéo do T.C.C.

Fonte: o autor

Deste total de horas, destinada a formacdo musical, 265,6 horas, portanto 8,9 %, sdo
dedicadas a pratica do instrumento de habilitacdo, o qual é obrigatorio durante todo o Curso e, 66,4
horas, ou seja 2,2 % sdo voltadas a aprendizagem de um instrumento complementar. Esse foco na
aprendizagem de um Unico instrumento € justificada, considerando-se que o Curso, como vimos
no topico anterior, busca formar professores/as de instrumentos com instrucéo pedagdgica.

Além da parte dedicada ao dominio de instrumentos, o percentual restante dos contetidos
voltados a formacdo musical destina-se a contedos como histéria da masica e outros elementos
vinculados & prética e & teoria musical, como harmonia, percepcao, regéncia etc. E justamente nessa
parte significativa da estrutura curricular que aparecem as principais marcas da colonialidade do
saber no ensino de musica, bem como algumas tentativas de romper com o ensino tradicional desse
campo. E bastante notorio, especialmente, o fato de o Curso oferecer trés disciplinas dedicadas a
histéria da masica popular brasileira, o que indica a preocupa¢do em contemplar as varias fases e
facetas da musica propria do pais. Essa preocupacdo em valorizar a musica local é corroborada
também através da disciplina Mdsica Pernambucana, que figura entre os componentes do Nucleo
complementar. Por outro lado, no que tange ao contexto internacional, nota-se uma maior
valorizacdo da musica europeia, uma vez que hd uma disciplina exclusiva para a historia da musica
ocidental, enquanto ndo ha nenhum componente curricular destinado a musica do Oriente ou da

Africa, por exemplo.
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A maior marca da colonialidade do saber na estrutura curricular em anélise, entretanto,
aparece no destaque dado a disciplinas que visam preparar o aluno/a para compreensao, leitura e
pratica da masica erudita, em detrimento de contetdos mais atrelados as especificidades da masica
brasileira. E bastante notério que disciplinas como Percepcéo, Harmonia, Contraponto, Arranjo e
Regéncia etc., todas com estreitos vinculos com a teoria e as praticas musicais europeias, tém
espacos expressivos dentro do Curso. Somadas, a carga horaria dessas disciplinas totalizam 564
horas para os/as alunos/as da habilitagdo em canto®® e 664 horas para as habilitagdes em
instrumentos. Dentro das 1.527,2 horas destinadas exclusivamente a formacéo musical, os referidos
componentes chegam a ocupar o percentual de 36,9% para os/as alunos/as de canto e 43,4% para
os/as alunos/as de instrumentos.

Dentro desse grupo de componentes curriculares, com fortes vinculos com a musica
europeia, destaca-se, sobretudo, a valorizacdo do elemento musical harmonia, que é contemplado
em trés disciplinas obrigatérias para todos os alunos/as (Harmonia 1, 2 e 3) e mais uma quarta
disciplina (Harmonia 4), exclusiva para os discentes com habilitagdo em algum instrumento. O
componente curricular Harmonia ainda € potencializado pela presenca das disciplinas Contraponto
e Arranjo 1, de forma geral, e Arranjo 2, em particular para os/as discentes de instrumentos. Por
outro lado, ndo ha nenhuma disciplina exclusivamente dedicada ao estudo da melodia ou do ritmo,
embora esses sejam também considerados elementos basicos da musica, assim como a harmonia.
Essa énfase no campo da harmonia é, provavelmente, decorrente da importancia desse elemento
musical na musica europeia. Afinal, como vimos no capitulo 2, a partir do surgimento da escala
temperada e do desenvolvimento do tonalismo, a harmonia se tornou o elemento privilegiado para
o trabalho criativo dos compositores europeus. Quanto a formacéo ritmica, apesar de ser crucial
para aqueles/as que se dedicam a pesquisa e execucao da musica brasileira (como vimos também
no segundo capitulo), continua sendo relegada a segundo plano, mesmo em um curso voltado a
mausica popular.

As razdes da exclusdo de uma disciplina voltada exclusivamente ao ritmo, muito
possivelmente, encontram-se no fato de que a ritmica brasileira, apesar de suas peculiaridades,
ainda € pensada nos moldes da ritmica da musica erudita europeia, a qual, por normalmente atuar

como elemento secundario na musica, esta abordada dentro das disciplinas de percepcdo. Outra

33 A carga horaria da habilitagdo em canto é menor porque para esse grupo a disciplina Harmonia 4 é substituida pela
disciplina Fisiologia da voz e a disciplina Arranjo 2 é substituida pela disciplina Expressdo Cénica.
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causa aparente deve-se ao fato de que, sendo ainda um pais marcadamente racista, o Brasil tende a
desconsiderar ou pensar como inferior ou simpléria toda heranca cultural dos povos africanos.
Assim, muitos professores/as de musica ainda desconhecem ou ddo pouca importancia a ritmica de
géneros musicais identificados com manifestac6es afrodescendentes, como o afoxé, o maracatu, o
samba de roda, o tambor de crioula etc. Porém, conforme vimos no capitulo 2, esses géneros tém
peculiaridades ritmicas que certamente poderiam contribuir de forma significativa no ensino-

aprendizagem da musica brasileira.

Grafico 2 - Porcentagem da carga horaria por disciplinas de musica
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Fonte: o autor

Além da lacuna no que tange a um espaco destinado ao aprofundamento do elemento ritmo,
na estrutura curricular do Curso de Licenciatura em Musica do IFPE - Campus Belo Jardim, é
notdria também a auséncia de disciplinas voltadas a dar énfase e aprofundamento as especificidades
harmonicas e melddicas préprias da musica popular brasileira. Também nédo sao contemplados no
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curriculo do referido Curso disciplinas que abordem a musica indigena, a musica afro-brasileira,
as musicas regionais etc., as quais poderiam ampliar o conhecimento sobre a diversidade de géneros
e ritmos da nossa musica. Ademais, causa estranheza a inexisténcia de qualquer disciplina com
vinculos com areas destinadas a aprofundar a relagdo entre masica, cultura e sociedade, como, por
exemplo, Etnomusicologia, Antropologia Cultural e Cultura Brasileira.

E preciso ponderar, entretanto, que alguns desses conteidos aparecem disseminados na
estrutura curricular como componentes optativos. Exemplo disso sdo as disciplinas Antropologia
da Performance, Introducdo a Etnomusicologia, Manifestacdes Musicais da Cultura Popular
Brasileira, Musicas do Mundo e Técnicas Avancadas de Arranjo na Mdusica Popular. Mas,
conforme ja foi ponderado, diferentemente dos componentes obrigatérios, a escolha dos
componentes optativos fica a critério dos/as alunos/as. Assim, é possivel perceber que, enquanto
as disciplinas que preparam o alunado para compreensdo e dominio da mdsica europeia e erudita
sdo consideradas imprescindiveis, as disciplinas com foco na cultura popular séo deixadas a critério
daqueles/as que desejam se aprofundar nesse campo. Além disso, mesmo que o/a aluno/a deseje
cursar esses conteudos, nem sempre sera possivel, especialmente por dois motivos basicos.
Primeiro, as opcOes de escolha sdo infimas, uma vez que, sendo a quantidade de docentes de musica
no IFPE - Campus de Belo Jardim ainda modesta, a cada semestre poucas disciplinas optativas sao
ofertadas. Além disso, as cinco mencionadas disciplinas juntas compdem apenas um sétimo da
estrutura curricular de optativas, espaco este bastante reduzido frente as outras 32 disciplinas que
tratam de assuntos diversos, muitas vezes voltados a aprofundar conhecimentos que ja foram
contemplados no bloco de disciplinas obrigatorias. Nessa categoria, merece destaque as disciplinas
Regéncia de Banda de Musica, Regéncia de Coro, Analise e Estruturacdo Musical 1 e 2 e
Instrumento Complementar 3, 4, 5 e 6, por estarem ajustadas ao modelo hegemdonico de ensino
musical e serem consideradas conhecimento “legitimo”.

Né&o parece acaso que disciplinas que visem instrumentalizar o/a aluno/a para pesquisar e
valorizar a musica de grupos ainda marginalizados fiqguem relegadas a um segundo plano. Na
verdade, o fato de essas disciplinas estarem dispostas no bloco de disciplinas optativas reflete bem
a hierarquizacdo de saberes que ainda prevalece na sociedade brasileira como um todo, incluindo
0 campo da mdsica: os conhecimentos produzidos sobre e para a misica erudita europeia ocupam

o lugar central e de destaque, enquanto os conhecimentos advindos da cultura popular continuam
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sendo subalternizados, aparecendo apenas esporadicamente, mesmo que este seja um Curso com

pretensdes de enfatizar a musica popular brasileira.

4.3 Marcas coloniais nas ementas das disciplinas

Enquanto o Projeto Pedagdgico nos permite vislumbrar um panorama mais “global” de um
determinado curso, podemos dizer que as ementas das disciplinas possibilitam uma analise mais
detalhada acerca dos conteudos e objetivos que se desejam alcancar com os/as discentes de uma
determinada area do conhecimento. Nesse sentido, este topico concentra-se em analisar parte das
ementas das disciplinas obrigatérias®* do Curso de Licenciatura em Musica do IFPE - Campus Belo
Jardim, visando identificar tracos da colonialidade do saber (MIGNOLO, 2010; WALSH, 2007),
bem como conteddos e caracteristicas de ensino correlacionados com aqueles proprios dos
conservatérios de musica, heranca direta do modelo europeu de educacdo musical (VIEIRA, 2000,
2004; PEREIRA, 2012, 2014, 2015, 2018).

Faz-se a ressalva de que, periodicamente, as ementas de cada disciplina podem ser
modificadas pelos professores/as que as ministram. Tratam-se, portanto, de documentos que podem
ser reconfigurados conforme aquilo que cada docente julgar mais relevante para cada situacéo.
Entretanto, as ementas aqui analisadas ndo foram aquelas possivelmente produzidas pelos
professores/as que vém atuando ao longo dos anos na Licenciatura em Musica do IFPE - Campus
Belo Jardim, mas sim aquelas que figuram no PPC do Curso. Séo, portanto, documentos que
refletem aquilo que se almejou para a formacgdo docente no momento mesmo em que o Curso foi
planejado. Por essa razdo, entendemos que a realizacao da analise desse material é uma empreitada
relevante, uma vez que faz parte do préprio curriculo. Além disso, mesmo que cada professor/a
tenha liberdade para reformular as ementas ao longo dos anos, o registro desse material no PPC
norteia as escolhas docentes, direcionando, de forma mais ou menos evidente, 0s contetdos que
devem ser abordados em cada componente curricular do Curso.

Vale ressaltar que, nos processos educacionais hegemoénicos, muitos conteddos sdo
considerados como essenciais a determinado tipo de formacdo, de modo que seus espagos nas
estruturas curriculares ou nas ementas de disciplinas sdo considerados indispensaveis. Acerca

disso, vale retomar aqui um relato pessoal de Pereira (2014). O pesquisador informa que, ao

3 Foram analisadas as ementas das seguintes disciplinas: Harmonia 1, 2, 3 e 4; Histéria da Musica Ocidental; Historia
da Mdsica Popular Brasileira 1, 2 e 3; Metodologia do Ensino da Musica 1, 2, 3 e 4; Préatica de Conjunto 1, 2 e 3;
Contraponto e Arranjo 1 e 2.
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participar da reestruturacdo do Projeto Politico Pedagdgico de um determinado curso superior em
musica, havia um bloco de disciplinas que ndo era passivel de questionamentos. Dessa forma, “era
‘natural’ que compusessem a estrutura curricular de um curso de masica. Assim, passamos a nos
questionar a respeito desta ‘natureza’ dos cursos de musica, encontrando sua origem nas
instituicdes conservatoriais” (PEREIRA, 2014, p. 91).

Levando essas observagdes em consideragdo, ao desenvolvermos esta parte do trabalho
procuramos exercitar o questionamento diante de contedos e disciplinas que, a primeira vista,
parecem ser inerentes e imprescindiveis a formacdo musical. Assim, o0 processo de selecdo das
ementas a serem analisadas nesse tdpico pautou-se por dois critérios principais. Primeiro,
escolhemos aquelas disciplinas que contemplam contetudos que aparecem com frequéncia nas
estruturas curriculares dos cursos de musica. Posteriormente, elegemos aquelas disciplinas que
costumam aparecer com menor frequéncia, mas que acabam sendo abordadas pela dtica das
disciplinas “canonizadas”.

Apresentamos, a principio, o componente curricular intitulado Harmonia. Conforme o
préprio titulo sugere, o componente aborda, exclusivamente, o elemento musical harmonia, o qual
esta distribuido em quatro disciplinas: Harmonia 1, Harmonia 2, Harmonia 3 e Harmonia 4. A
organizacdo do componente em partes menores se justifica pela quantidade do contetdo que se
deseja contemplar.

Refletimos, inicialmente, acerca do primeiro objetivo, o qual € comum a todas as
disciplinas, qual seja: “Entender e aplicar os principios basicos da Harmonia, na elaboracgéo, analise
e modificacdo de textos musicais, dentro da linguagem utilizada na musica popular”. Percebe-se,
portanto, o recorte demarcado dando exclusividade a “musica popular”, ndo restando duvidas
quanto a clareza de qual tipo de musica se deseja abordar. No entanto, o entendimento e a aplicacado
dos principios que se pretende alcancar estdo, de modo geral, embasados em elementos
desenvolvidos para a analise da musica erudita europeia. Isso fica evidente no decorrer dos
objetivos de todas as ementas da disciplina.

Essa assertiva pode ser constatada no uso de termos e expressodes como “escalas (maiores
e menores); acordes (triades, tétrades); funcdo tonica; subdomiante e dominante; acordes néao
diaténicos e progressdo harmonica” constantes em Harmonia 1; “acordes diminutos, escalas
modais, escala de acordes de dominantes secundarias, tonalidade menor, tons relativos e tons

paralelos” em Harmonia 2; “distribui¢do dos sons de uma tétrade no teclado (uso da mao esquerda
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e direita), acordes invertidos, categorias harmoénicas num centro tonal e modulag¢ao” em Harmonia
3; e “acordes diminutos, a forma do blues, escalas menor harmonica e menor melddica, acordes
dominantes, escalas dos acordes (jonica, dorica, frigia, lidia, mixolidia, eolia e ldcria), principios
da harmonia modal” em Harmonia 4.

A partir das ementas, da diversidade dos objetivos e da divisdo do conteudo em quatro
disciplinas distintas, conforme ilustrado no Quadro 1, fica clara a intencdo de contemplar conteddos
vinculados a harmonia de forma ampla durante a formacgéo dos/as alunos/as. No entanto, como se
pode observar, o conteudo é predominantemente abordado e desenvolvido tendo como alicerce o
embasamento tedrico elaborado para a musica importada da Europa na época da colonizagao. Essa
constatacdo vai ao encontro das proposi¢des de Queirdz (2017b), ao afirmar que nos cursos
superiores de musica no Brasil, quando ha a presenca de outras musicas, sua abordagem se da com
base nos “parametros estéticos e culturais” da musica erudita europeia, desconsiderando

conhecimentos e particularidades proprias da musica popular.

Quadro 1 - Ementas das disciplinas Harmonia 1, 2, 3 e 4

Harmonia 1

Ementa Objetivos

Estudo dos conceitos | Entender e aplicar os principios basicos da Harmonia, na elaboracdo, analise e modificacdo
e procedimentos | de textos musicais, dentro da linguagem utilizada na musica popular; Identificar intervalos
harménicos e escalas (maiores e menores); Identificar e construir acordes (triades, triades com 62 e 72,
caracteristicos da | e tétrades com 42 suspensa); Identificar as cifras dos acordes mencionados no item anterior,
musica popular | e vice-versa, a partir de um acorde, definir a cifra correspondente; ldentificar as
(harmonia funcional). | caracteristicas do diatonicismo; Identificar acordes de fungdo tdnica e néo tbnica, de
Pratica de escrita | subdominante e dominante; Escrever modificagdes numa progressdo harmdnica;
harménica Caracterizar os casos de ritmo harménico; Identificar as modificagbes em uma progressao
em casos de movimentos da fundamental; Construir trechos com movimentos da
fundamental; Identificar as relagbes entre a melodia e a harmonia correspondente;
Identificar e construir Acordes ndo-diatbnicos; ldentificas as relagfes no acorde da
dominante; Definir, identificar e construir acordes de dominantes secunddrias e estendidas;
Definir, identificar e construir acordes de I1-7 relacionados com as dominantes secundarias;
Elaborar andlise de uma progresséo, considerando os contetidos da presente disciplina.

Harmonia 2

Ementa Objetivos




99

Estudo dos conceitos

Entender e aplicar os principios basicos da Harmonia, na elaboracéo, analise e modificacdo

e procedimentos | de textos musicais, dentro da linguagem utilizada na masica popular; Identificar e construir
harménicos progressdes padrdo; ldentificar e construir progressdes padrdo com utilizacdo de acordes
caracteristicos da | diminutos; Construir as escalas modais, a partir de uma maior principal, e identificar as
musica popular | caracteristicas melddicas de seus graus; Construir as escalas dos acordes de dominantes
(harmonia funcional). | secundarias; Construir as escalas dos acordes de dominantes estendidas; Identificar, a partir
Pratica de escrita | da construcdo das escalas dos itens 5.3, 5.4 e 5.5, as tensdes melddicas dos acordes de 4
harmdnica. sons; Estabelecer o surgimento da tonalidade menor a partir da maior; Identificar e utilizar
0s casos de intercambio (ou empréstimo) modal; Identificar, construir e utilizar acordes de
funcdo subdominante menor; Identificar e construir modificacdes em uma melodia, e utilizar
antecipacdo harménica; Definir, identificar e utilizar tensGes em melodias (analise
melédica); Definir, identificar e utilizar notas de chegada; Definir, identificar e construir
acordes de dominante alterada; Construir escalas alteradas; Identificar, construir e utilizar
acordes de dominante substituta secundaria; Identificar tons relativos e tons paralelos.
Harmonia 3
Ementa Objetivos
Estudo dos conceitos | Entender e aplicar os principios bésicos da Harmonia, na elaboracéo, andlise e modificacéo
e procedimentos | de textos musicais, dentro da linguagem utilizada na mdusica popular; Identificar a
harménicos distribuicdo dos sons de uma tétrade no teclado (uso da méo esquerda e direita); Identificar
caracteristicos da | os procedimentos utilizados para conducdo de vozes; Identificar os procedimentos utilizados
musica popular | para conducdo de vozes em casos de acordes invertidos; Identificar e utilizar acordes de
(harmonia funcional). | dominante substituta e dominantes substitutas secundarias; Identificar as categorias
Pratica de escrita | harmdnicas num centro tonal; Identificar, construir e utilizar o acorde de fungdo especial
harménica. #IV-7(b5); Identificar e utilizar os tipos de Modulacdo (diretas, por acorde Pivot e de
transicdo).
Harmonia 4
Ementa Obijetivos
Estudo dos conceitos | Entender e aplicar os principios basicos da Harmonia, na elaboracéo, analise e modificacéo
e procedimentos | de textos musicais, dentro da linguagem utilizada na musica popular; Identificar, construir
harménicos e utilizar acordes diminutos (ascendente, descendente, auxiliar, escala do acorde, atuacéo
caracteristicos da | como substitutos); Identificar, analisar e utilizar a forma do “Blues” (melodia e harmonia);
musica popular | Identificar, construir e utilizar acordes formados sobre as escalas menor harmdnica e menor
(harmonia funcional). | melddica; Definir, identificar e utilizar os clichés cromaticos; Definir, identificar e utilizar
Pratica de escrita | os acordes dominantes de Funcdo Especial; Construir e utilizar as escalas dos acordes
harménica. (jbnica, dérica, frigia, lidia, mixolidia, edlia, l6cria, escalas de intercAmbio modal, melddica

menor, de acordes diminutos, de acordes da dominante, de Blues). - Principios da Harmonia
Modal (modos, notas caracteristicas, transposi¢cdo modal, mudan¢a de modo, modulacdo
modal, composi¢do modal intercdmbio modal, ostinato).

Fonte: PPC do Curso

Por conseguinte, chama-nos a aten¢do a disciplina intitulada Historia da Musica Ocidental

(HMO). Ora, apesar do titulo, sabemos que este componente curricular ndo trata, de fato, das

musicas do Ocidente, mas apenas de uma parte da musica europeia, compreendendo um longo

percurso que vai do periodo medieval ao século XX. A producdo musical de outras regides como

a América Latina e a América Central, por exemplo, apesar de estarem situadas geograficamente

no Ocidente, raramente foram contempladas no referido componente curricular. Vale lembrar ainda
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que esta ndo é uma problematica apenas do Curso aqui abordado, mas sim das licenciaturas em
masica do pais, de modo geral.

Ressaltamos, no entanto, que o problema nao esta na presenca da musica dita ocidental na
sala de aula, mas no fato do componente, por si sO, segregar uma grandiosa parte da musica
produzida no Ocidente. Nesse sentido, ao eleger este contelldo como benemérito para os curriculos
e para as salas de aulas, nega-se os saberes e produc¢des musicais de outras partes do globo. Assim,
a auséncia de disciplinas que visem abordar praticas e producdes musicais de outras regides
resultam em uma lacuna na formacéo do/a professor/a de musica e do musico em geral. Lacuna
essa que parece maior quando se defende uma formacéo pautada na diversidade, na pluralidade de
ideias, e no desenvolvimento do pensamento critico dos/das egressos/as, o0s/as quais, deve-se

ressaltar, serdo professores/as continuadores/as da transmissao destes saberes.

Quadro 2 - Ementa da disciplina Histéria da Musica Ocidental

Historia Da Musica Ocidental

Ementa Obijetivos

Panorama da musica ocidental destacando os varios
periodos, movimentos, escolas, compositores e obras
gue caracterizaram a estética musical ao longo da

Distinguir musicas de diversos periodos.
Descrever os géneros musicais caracteristicos de cada
periodo histérico.

historia. Enumerar compositores e obras de cada periodo histérico.
Contextualizar a produgcdo musical no fluxo dos

acontecimentos e da sociedade em que foi produzida.

Fonte: PPC do Curso

Quanto a disciplina Historia da Musica Popular Brasileira (HMPB), nota-se que suas
ementas sdo um tanto vagas ou indefinidas. Em relagdo a carga horéria, ela se mostra bem
contemplada, uma vez que optou-se por dividir o componente em 3 disciplinas, devido a amplitude
do contetido almejado, quais sejam: Historia da Musica Popular Brasileira 1, 2 e 3. No entanto,
apesar de sua amplitude, 0 componente parece pouco objetivo em suas propostas, especialmente
por ndo delimitar exatamente quais contetdos serdo vistos em cada etapa. Todas as disciplinas de
HMPB contemplam a mesma ementa, a qual propde, como primeiro componente, a “abordagem
analitica sobre a evolucdo sociocultural da masica popular brasileira bem como a influéncia
exercida pela musica internacional” e, como segundo, o “estudo dos principais elementos sociais e
estéticos da musica brasileira, das origens ao inicio do seculo XX, abordando géneros, estilos,

artistas e movimentos ocorridos durante este periodo”.
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Vale ressaltar que, conforme apresentado no Quadro 3, no tocante aos objetivos, as trés
ementas também tém exatamente a mesma proposta, isto €, “compreender os principais aspectos
da musica popular brasileira, contextualizando-a politica ¢ socialmente no mundo”.

O componente nao sinaliza, no entanto, para uma possivel imersdo na musica afro-brasileira
ou na musica indigena, entre outras categorias que sdo extremamente relevantes para a formacéao
cultural do Brasil. Também ndo aponta para uma possivel abordagem da musica regional e
nordestina. Portanto, parece ndo corresponder, de forma direta, aos anseios externados no PPC

quanto as caracteristicas almejadas pelo préprio Curso no qual esta inserida.

Quadro 3 - Ementas das disciplinas Histéria da Musica Popular Brasileira 1, 2 e 3

Historia da Mdsica Popular Brasileira 1

Ementa Objetivos
Abordagem analitica sobre a evolugéo sociocultural da musica popular | Compreender os principais aspectos da
brasileira bem como a influéncia exercida pela mdsica internacional. | misica popular brasileira,
Estudo dos principais elementos sociais e estéticos da musica brasileira, | contextualizando-a politica e
das origens ao inicio do século XX, abordando géneros, estilos, artistas e | socialmente no mundo.
movimentos ocorridos durante este periodo.

Historia da Mdsica Popular Brasileira 2

Ementa Objetivos
Abordagem analitica sobre a evolugéo sociocultural da musica popular | Compreender os principais aspectos da
brasileira bem como a influéncia exercida pela musica internacional. | misica popular brasileira,
Estudo dos principais elementos sociais e estéticos da musica brasileira do | contextualizando-a politica e
inicio do século XX até o surgimento da bossa-nova, abordando géneros, | socialmente no mundo.
estilos, artistas e movimentos ocorridos durante este periodo.

Historia da Mdsica Popular Brasileira 3

Ementa Objetivos
Abordagem analitica sobre a evolugéo sociocultural da musica popular | Compreender os principais aspectos da
brasileira bem como a influéncia exercida pela mdsica internacional. | misica popular brasileira,
Estudo dos principais elementos sociais e estéticos da musica brasileira do | contextualizando-a politica e
século XX até o surgimento do século XXI, com a influéncia da midia na | socialmente no mundo.
musica, os estilos, artistas e movimentos ocorridos durante este periodo.

Fonte: PPC do Curso

O componente curricular Metodologia do Ensino da Musica (MEM), no que diz respeito
aos contetdos musicais e pedagdgicos, também apresenta pouca clareza em suas propostas e
objetivos. Evidentemente, seu conteudo esta voltado para o fazer docente, sendo considerado de
suma importancia para a formagéo e atuacdo do/a professor/a de musica da educacao béasica. Mas,
ao analisarmos as ementas, torna-se perceptivel que as propostas e objetivos ndo estdo voltados

para uma formacgdo com base nos saberes e particularidades da musica popular brasileira, mesmo
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que o Curso tenha sido instituido com esta intencdo. Também, as ementas das quatro disciplinas se
mostram exatamente idénticas, conforme apresentadas no Quadro 4, o que parece implicar no
impedimento de uma melhor distribuicdo dos conteudos.

E preciso destacar que o referido componente esta contemplado de forma abrangente,
totalizando um quantitativo de 149,4 horas e, por isto mesmo, dividido em quatro disciplinas, quais
sejam: Metodologia do Ensino da Musica 1, 2, 3 e 4. A ampla carga horéria destinada ao
componente é a evidéncia de que os/as agentes do Curso consideram de relevancia significativa a
vivéncia desse contetido de forma aprofundada, tanto que o/a aluno/a passara metade do periodo
da formacdo, isto é, quatro semestres, vivenciando este conteddo. No entanto, apesar de sua
abrangéncia, talvez este seja 0 componente mais profundamente marcado pela colonialidade do
poder/saber.

A colonialidade que historicamente tem marcado o ensino de mdsica no Brasil pode ser
observada, tanto de forma velada como de forma mais explicita, na distribuicdo dos contetdos e
objetivos deste componente. Como exemplo da “colonialidade oculta” no ensino de musica,
chamemos a aten¢do para o primeiro objetivo presente em todas as ementas dessa disciplina, o qual
propde “compreender a trajetoria da educacdo musical no decorrer da histéria”. Vale lembrar que
em relacdo a educacdo musical formal, entendemos que sO é possivel abordar a trajetria de um
tipo de educacdo musical, que é aquela desenvolvida pelos europeus e instalada em nosso pais
desde o inicio da colonizacdo. Portanto, debrucgar-se em compreender o desenvolvimento desse
processo de educacao significa investigar a educacdo musical trazida pelos colonizadores, a qual
continua a marcar, significativamente, a educacdo musical brasileira.

O segundo objetivo presente na MEM 1 também contribui para a manutencdo da
colonizagcdo musical, uma vez que anseia “estudar as propostas pedagogicas dos musicos da
primeira metade do século XX”. Sabe-se que 0s musicos que se deseja estudar séo, na verdade, 0s
pedagogos da primeira metade do século XX. No entanto, a problematica principal esta no fato de
que, sendo a maioria deles de origem europeia, desenvolveram e sistematizaram métodos e
metodologias de ensino voltados para uma outra musica, em outra epoca, vinculada a outras
realidades culturais e sociais. Algo muito parecido acontece com o segundo objetivo da MEM 2, o
qual propoe “estudar as propostas pedagogicas dos musicos da segunda metade do século XX”.

Nota-se, portanto, que apenas o recorte temporal da abordagem é modificado.
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Ja o segundo objetivo da MEM 3 propde: “Estudar a pedagogia musical brasileira, a
educacdo musical no Brasil, com énfase nas Oficinas de Musica”. Nota-se aqui uma mudanga que
aponta para outra direcdo, ja que o foco deixa de ser os pedagogos musicais. Deve-se ressaltar,
sobretudo, a inten¢do de situar o/a aluno/a acerca do fazer musical educacional no contexto local.
Contudo, é preciso ponderar que, também neste caso, € a masica de tradicdo europeia que embasa
a abordagem das oficinas, mesmo que essa musica ndao esteja explicita, mas apenas de forma
latente. Afinal, as oficinas de mdsica surgiram no Brasil por volta da década de 1960, j4 com
influéncias de outras regides como a Europa, Estados Unidos, Argentina etc. Conforme Fernandes
(2000, p. 82), “muitos autores definem a oficina de musica de formas diferentes, mas todos levam
para uma mesma direcdo: uma proposta pedagdgica vinculada a musica contemporanea erudita,
baseada na acdo direta do aluno, [...] herdeira direta do ativismo escolanovista”.

No tocante a ementa da MEM 4, talvez, esteja ai 0 exemplo mais explicito da atuacdo da
colonialidade nos espacos de formacdo musical, ja que o segundo objetivo propde “estudar a Teoria
Espiral do Desenvolvimento Musical ¢ o Modelo TECLA de Keith Swanwick”. Se 0s outros
objetivos, mesmo apresentando suas propostas sempre vinculadas a musica, aos pedagogos e as
metodologias europeias, conseguem ocultar mais ou menos a influéncia da colonizacéo, aqui fica
explicito tanto a teoria pretendida quanto o nome do autor que se deseja abordar.

Sabe-se que Swanwick é um educador musical de nacionalidade britanica e esta inserido
no chamado grupo de educadores musicais da segunda geracao, isto ¢, faz parte do quadro dos
pedagogos da segunda metade do século XX. Vale ressaltar, ainda, que os integrantes dos dois
grupos, seja da primeira ou da segunda geracdo de pedagogos, sdo, em sua maioria absoluta, de
origem europeia. As poucas exce¢des sao de pedagogos de paises como o Canada e o Japao, ndo
havendo, portanto, nenhum integrante do Brasil ou mesmo da Ameérica Latina.

Como podemos observar, o componente curricular Metodologia do Ensino da Mdsica
estd profundamente influenciado pelo sistema colonial de educacdo musical. Merece destaque 0
fato de que metodologias, conteidos e autores europeus estdo sendo privilegiados em um espago
de formacdo musical, mesmo que este tenha a pretensdo de formar musicos e professores/as de
musica com foco na muasica popular brasileira.

Entretanto, deve-se destacar que ha também pontos de significativos avangos no referido
componente. E o caso, por exemplo, do terceiro objetivo, comum nas MEM 1, MEM 2 e MEM 3,

0 qual visa “entender o papel do professor de educagdo musical, seu perfil e seus desafios”, bem
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como o terceiro objetivo constante na MEM 4, o qual prop6e “entender o papel do professor de

educagdo musical, sua atuagdo nos ambientes formais ¢ ndo formais de educacdo musical”. O

problema maior que se apresenta nesta ementa, contudo, € o proprio processo de formacao do

futuro/a professor/a pautado em um sistema alheio a nossa realidade cultural, social e, porque néo

dizer, sonora.

Quadro 4 - Ementas das disciplinas Metodologia do Ensino da Musica 1,2,3 e 4

Metodologia do Ensino Da Musica 1

Ementa

Obijetivos

Estudo das principais linhas pedagdgicas e conceitos de metodologia
de ensino aplicada a musica. O ensino da musica e o sistema
educacional: educacdo infantil, ensino fundamental e ensino médio.
O ensino de musica em espacos ndo formais. Orientacdo didética,
tedrica e prética de vivéncias musicais que conduzam ao como
ensinar a aprender musica. O estudo de projetos e programas
curriculares de educagdo musical.

Compreender a trajetéria da educagdo
musical no decorrer da histéria; Estudar as
propostas pedagdgicas dos musicos da
primeira metade do século XX; Entender o
papel do professor de educa¢do musical, seu
perfil e seus desafios.

Metodologia do Ensino da Musica 2

Ementa

Objetivos

Estudo das principais linhas pedagdgicas e conceitos de metodologia
de ensino aplicada a musica. O ensino da musica e o sistema
educacional: educacéo infantil, ensino fundamental e ensino médio.
O ensino de musica em espacos ndo formais. Orientacdo didatica,
tedrica e prética de vivéncias musicais que conduzam ao como
ensinar a aprender musica. O estudo de projetos e programas
curriculares de educagdo musical.

Compreender a trajetéria da educagdo
musical no decorrer da historia; Estudar as
propostas pedagdgicas dos musicos da
segunda metade do século XX; Entender o
papel do professor de educacdo musical, seu
perfil e seus desafios.

Metodologia do Ensino da Mdsica 3

Ementa

Obijetivos

Estudo das principais linhas pedagdgicas e conceitos de metodologia
de ensino aplicada a musica. O ensino da musica e o sistema
educacional: educacéo infantil, ensino fundamental e ensino médio.
O ensino de musica em espacgos ndo formais. Orientagdo didatica,
tedrica e pratica de vivéncias musicais que conduzam ao como
ensinar a aprender musica. O estudo de projetos e programas
curriculares de educagdo musical.

Compreender a trajetoria da educagdo
musical no decorrer da historia; Estudar a
pedagogia musical brasileira, a educacdo
musical no Brasil, com énfase nas Oficinas de
Modsica; Entender o papel do professor de
educacdo musical, seu perfil e seus desafios.

Metodologia do ensino da Musica 4

Ementa

Obijetivos

Estudo das principais linhas pedagogicas e conceitos de metodologia
de ensino aplicada a masica. O ensino da musica e o sistema
educacional: educacao infantil, ensino fundamental e ensino médio.
O ensino de musica em espagos ndo formais. Orientagdo didatica,
tedrica e préatica de vivéncias musicais que conduzam ao como
ensinar a aprender musica. O estudo de projetos e programas
curriculares de educagdo musical.

Compreender a trajetoéria da educagdo
musical no decorrer da historia; Estudar a
Teoria Espiral do Desenvolvimento Musical
e 0 Modelo TECLA de Keith Swanwick;
Entender o papel do professor de educacdo
musical, sua atuacdo nos ambientes formais e
ndo formais de educagdo musical.

Fonte: PPC do Curso
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A disciplina intitulada Pratica de Conjunto também esta formulada a partir de contetidos da
masica erudita europeia. Isso ja fica explicito na propria ementa que, sendo a mesma para as trés
disciplinas, propde “refletir sobre o ensino da musica de camara, realizar suas préaticas e aplicacoes,
visando a educacgdo basica e a escola especializada, a partir da observacdo e analise do espaco
escolar, sua estrutura e organizagao”.

Ora, sabemos que o termo musica de camara faz referéncia & musica composta para
pequenos grupos de instrumentistas ou canto, formados, em sua origem, para abrilhantar momentos
solenes e de lazer nos palécios e salas da realeza europeia. E, portanto, uma musica destinada a
pequenos espacos e, por isto mesmo, para pequenas formagbes, o que, consequentemente, é
também destinada a plateias reduzidas. Além disso, é uma musica eminentemente escrita, isto é,
registrada em partituras.

Dado o exposto, fica explicito que a disciplina em questdo, também estd intimamente
apoiada em contetidos e modelos europeus de educacdo e praticas musicais. Nao obstante, para
além das ementas, 0s objetivos, pelo menos em parte, seguem no mesmo caminho. Isto pode ser
observado em trechos como “desenvolver habilidades de performance”, ou seja, possibilitar o
desenvolvimento técnico instrumental em alto nivel; ou ainda quando se propGe “criar partituras
musicais para grupos musicais, a partir de um ‘lead sheet’ ou reducdo para piano, fornecido pelos
professores da disciplina”. Nesse Gltimo caso, atente-se para “partituras musicais” e “redugio para
piano”, caracteristicas intimamente ligadas a musica dita erudita europeia.

Ressalta-se que, a opcdo pelo piano, sobretudo, ndo é por acaso. Este instrumento
conquistou prestigio, sobretudo no século XIX e, por muito tempo, representou “bom gosto”,
refinamento estético e poder econémico para quem o possuia nas salas de visitas. Também figurou
e figura até hoje nas importantes salas de concertos, palcos da musica erudita europeia de todo
mundo. Nesse sentido, 0 piano parece indispensavel em muitos momentos e espacos destinados a
masica.

Quanto ao uso de partituras, ressalta-se que ele é enfatizado ainda em outro objetivo, que
propdem “Realizar ensaios de grupo, aperfeicoando o trabalho escrito e reparando as falhas
técnicas da escritura musical”. Ressalta-se que, nesse caso, 0s trechos “trabalho escrito” e “escritura
musical” somados a auséncia de qualquer tipo de mengdo a praticas que ndo sejam guiadas por
alguma partitura, isto €, realizada através da oralidade, da observacéo etc., parecem indicar que o

ensino de musica “sério” ¢ aquele diretamente realizado pelo viés da partitura musical. Tal fato,
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mais uma vez, aponta para a predilecdo do modelo europeu no processo de ensino e aprendizagem

musical, em detrimento do estudo de préticas de conjuntos proprios da musica popular, como

maracatus, cocos, caboclinhos, etc., que ndo costumam prender-se as formas de registro escrito.

Quadro 5 - Ementas das disciplinas Prética de Conjunto 1, 2 e 3

Préatica de Conjunto 1

Ementa

Objetivos

Refletir sobre o
ensino da masica de
camara, realizar
suas praticas e
aplicacBes, visando
a educacdo bésica e
a escola
especializada, a
partir da observacéo
e andlise do espacgo
escolar, sua
estrutura e
organizagao.

Desenvolver habilidades de performance, escritura musical e arregimentacdo, visando a
capacidade de criar, planejar, realizar, gerir e avaliar situacGes didaticas e de execugdo em
grupo, a partir da simulacdo de situagdes comuns na vida profissional, como preparar
apresentagBes musicais, com quaisquer formagfes instrumentais e vocais, e adaptar obras
musicais para estas formacdes. Os grupos formados fardo uma apresentacéo de encerramento
do semestre letivo com obras trabalhadas em classe.

Criar partituras musicais para grupos musicais, a partir de um “lead sheet” ou reducéo para
piano, fornecido pelos professores da disciplina. Esta partitura sera concebida por um dos
integrantes do grupo, preferencialmente o mais experiente, auxiliado pelo restante dos
integrantes e orientado tecnicamente pelos professores. Partituras prontas para grupos
especificos poderdo provocar releituras de obras ja publicadas.
Arregimentar o grupo instrumental/vocal escolhido pelo professor,
componentes e discutindo a tarefa a ser preparada.

Realizar ensaios de grupo, aperfeicoando o trabalho escrito e reparando as falhas técnicas da
escritura musical.

integrando  seus

Préatica de Conjunto 2

Ementa

Obijetivos

Refletir sobre o
ensino da musica de
camara, realizar
suas praticas e
aplicaces, visando
a educacdo bésica e
a escola
especializada, a
partir da observacédo
e analise do espaco
escolar, sua
estrutura e
organizagéo.

Desenvolver habilidades de performance, escritura musical e arregimentacdo, visando a
capacidade de criar, planejar, realizar, gerir e avaliar situacdes didaticas e de execucdo em
grupo, a partir da simulacdo de situagdes comuns na vida profissional, como preparar
apresentagdes musicais, com quaisquer formag8es instrumentais e vocais, e adaptar obras
musicais para estas formacdes. Os grupos formados fardo uma apresentacdo de encerramento
do semestre letivo com obras trabalhadas em classe.

Criar partituras musicais para grupos musicais, a partir de um “lead sheet” ou reducédo para
piano, fornecido pelos professores da disciplina. Esta partitura sera concebida por um dos
integrantes do grupo, preferencialmente o mais experiente, auxiliado pelo restante dos
integrantes e orientado tecnicamente pelos professores. Partituras prontas para grupos
especificos poderdo provocar releituras de obras ja publicadas.
Arregimentar o grupo instrumental/vocal escolhido pelo professor,
componentes e discutindo a tarefa a ser preparada.

Realizar ensaios de grupo, aperfeicoando o trabalho escrito e reparando as falhas técnicas da
escritura musical.

O professor desenvolvera atividades de maior complexidade, em comparagdo as executadas na
Prética de Conjunto 1.

integrando  seus

Préatica de Conjunto 3

Ementa

Objetivos
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Refletir sobre o
ensino da masica de
camara, realizar
suas praticas e
aplicaces, visando
a educacéo basica e
a escola
especializada, a
partir da observacédo
e analise do espaco
escolar, sua
estrutura e
organizacéo.

Desenvolver habilidades de performance, escritura musical e arregimentacdo, visando a
capacidade de criar, planejar, realizar, gerir e avaliar situaces didaticas e de execucdo em
grupo, a partir da simulacdo de situacbes comuns na vida profissional, como preparar
apresentagBes musicais, com quaisquer formagfes instrumentais e vocais, e adaptar obras
musicais para estas formacdes. Os grupos formados fardo uma apresentacdo de encerramento
do semestre letivo com obras trabalhadas em classe.

Criar partituras musicais para grupos musicais, a partir de um “lead sheet” ou reducdo para
piano, fornecido pelos professores da disciplina. Esta partitura serd concebida por um dos
integrantes do grupo, preferencialmente o mais experiente, auxiliado pelo restante dos
integrantes e orientado tecnicamente pelos professores. Partituras prontas para grupos
especificos poderdo provocar releituras de obras ja publicadas
Arregimentar o grupo instrumental/vocal escolhido pelo professor,
componentes e discutindo a tarefa a ser preparada.

Realizar ensaios de grupo, aperfeicoando o trabalho escrito e reparando as falhas técnicas da
escritura musical.

O professor desenvolvera atividades de maior complexidade, em comparagéo as executadas na
Prética de Conjunto 2.

integrando  seus

Fonte: PPC do Curso

A influéncia da mdsica erudita europeia também esta presente na ementa da disciplina

intitulada Contraponto (Quadro 6). Nesse caso, merece destaque o objetivo de “entender e aplicar

0s principios basicos do Contraponto do Séc. XVI (Palestrina), e comparar essa pratica com a

construcdo do voicing (background), utilizado em Arranjos da Mdsica Popular”. Vale lembrar que

Palestrina, de nacionalidade italiana, foi um compositor marcado, sobretudo, pela vasta producao

voltada a musica sacra coral do seu tempo, incluindo missas, ofertérios, hinos etc. Surpreende,

portanto, o retorno ao século XVI na busca de elementos para embasar o contraponto na masica

popular abordada no século XXI. N&o obstante, causa estranheza a auséncia de estudos especificos,

desenvolvidos no contexto da musica popular brasileira, com vistas ao aprimoramento técnico.

Quadro 6 - Ementa da disciplina Contraponto

Contraponto

Ementa Obijetivos

Estudo comparativo do contraponto modal (1* a 52
espécie, imitacdo e cénon), com o background (ou
voicings) da masica popular.

Entender e aplicar os principios bésicos do Contraponto
do Séc. XVI (Palestrina), e comparar essa pratica com a
construcdo do voicing (background), utilizado em
Arranjos da Musica Popular.

Fonte: PPC do Curso

Por fim, destacamos as duas disciplinas de Arranjo, as quais estdo formuladas com as

ementas e objetivos idénticos, conforme apresentados no Quadro 7. Destaca-se que a proposta deste

r

componente ¢

“entender e aplicar os principios basicos de Arranjos para musica popular, na

elaboracdo de partituras musicais em grupo de até 4 vozes ou para utilizacdo isolada de
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instrumentos harménicos”. Nota-se, portanto, a preocupa¢do com 0s arranjos proprios da musica
popular. Contudo, chama atencdo também o trecho “para utilizagdo isolada de instrumentos
harmonicos”. A predilegdo demonstrada por instrumentos dessa categoria vai, mais uma vez, ao
encontro das afirmacdes de Jourdain (1998) e Griffiths (2011), os quais sinalizam que, na musica

ocidental, o ritmo foi sempre um elemento secundéario em relagdo a harmonia.

Quadro 7 - Ementas das disciplinas Arranjo 1 e 2

Arranjo 1

Ementa Obijetivos

Técnicas de escrita musical para formagdes | Entender e aplicar os principios basicos de Arranjos para
instrumentais e vocais diversas. Pratica de arranjo em | musica popular, na elaboragdo de partituras musicais em
musica popular. grupo de até 4 vozes ou para utilizagdo isolada de
instrumentos harmdnicos.

Arranjo 2

Ementa Objetivos

Técnicas de escrita musical para formagdes | Entender e aplicar os principios bésicos de Arranjos para
instrumentais e vocais diversas. Pratica de arranjo em | musica popular, na elaboragdo de partituras musicais em
musica popular. grupo de até 4 vozes ou para utilizagdo isolada de
instrumentos harmonicos.

Fonte: PPC do Curso

Apo6s a andlise das ementas das disciplinas, percebe-se, portanto, uma quantidade
significativa de elementos desenvolvidos para a abordagem da mdsica dita erudita europeia
presente nos componentes curriculares do Curso de Licenciatura em Musica do IFPE - Campus
Belo Jardim. Esse cenario representa a forca que a colonialidade ainda exerce sobre os curriculos
dos cursos de formacdo em mudsica, especialmente por se tratar de um curso que, desde a sua
génese, ao buscar enfatizar a muasica popular brasileira, dando visibilidade, inclusive, a masica de
tradicdo oral, teve a pretensdo de ndo repetir os modelos de formacdo musical de nivel superior
existentes no Brasil.

No entanto, é importante ressaltar que o problema maior ndo esta na presenca dos contedidos
constantes nas referidas ementas. Entendemos que eles sdo importantes e que o/a professor/a de
musica deve adquirir conhecimentos acerca deles. Contudo, no momento em que eles sdo
enfatizados em detrimento das peculiaridades proprias da musica popular brasileira, deixa-se de
fora todo um universo sonoro produzido em @mbito nacional e local, o que, consequentemente,
podera formar musicistas e professores/as de masica alheios/as a uma quantidade significativa de

praticas musicais do nosso proprio pais.
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Considerando a inviabilidade de incluir todo o conhecimento de uma &rea do saber em um
unico curriculo, entendemos que se faz necessaria a classificacdo de saberes e contetidos de acordo
com o nivel de relevancia para cada situacao. Portanto, o que chama a atencdo no caso em questdo
€ que, mesmo a musica popular brasileira sendo almejada como prioridade, percebe-se uma
quantidade expressiva de elementos de outra musica como parte da estrutura curricular e como
conhecimento a ser abordado no processo de ensino-aprendizagem musical. Essa realidade revela,
dessa maneira, o qudo dificil é a efetivacdo de uma virada decolonial no campo do saber, livre das

amarras e imposi¢coes simbolicas enraizadas no Brasil desde o inicio da colonizacéo.
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5A FORMA(;AO RITMICA NO CURSO DE LICENCIATURA EM MUSICA DO IFPE -
CAMPUS BELO JARDIM

Observamos, na andlise do capitulo anterior, que ndo h& nenhuma disciplina
exclusivamente voltada a formacdo ritmica presente na estrutura curricular do Curso de
Licenciatura em Musica do IFPE - Campus Belo Jardim. Isso ndo significa, entretanto, que
conteddos ritmicos ndo sejam estudados durante a formacdo dos/as discentes. Os alunos/as que
fazem a habilitacdo em Bateria e Percussdo dedicam-se, especialmente, & compreensdo, leitura e
execucao dos aspectos ritmicos da musica. Além disso, os/as alunos/as que optam por estudar
Bateria e Percussdo como formacdo complementar cursam duas disciplinas cujo foco, para além
do dominio de um instrumento percussivo, também € o ritmo. Por fim, é preciso esclarecer que a
analise minuciosa da estrutura curricular, aponta para a existéncia de, pelo menos, duas disciplinas
destinadas a todos/as os/as alunos/as que contemplam, de algum modo, contetdos vinculados ao
ensino do ritmo.

Esse tdpico, portanto, serd dedicado a analisar justamente essas disciplinas, sejam aquelas
exclusivamente voltadas aos discentes que optarem por cursar as disciplinas de Bateria e Percusséo,
sejam aquelas oferecidas a todos/as os/as alunos/as indistintamente. O objetivo dessas analises &, a
priori, compreender que concepcdes de ritmo e que elementos ritmicos estdo previstos dentro das
ementas dos referidos componentes curriculares. Mas, sobretudo, diagnosticar em que medida as
escolhas curriculares reafirmam ou superam a predominancia do modelo europeu de educagéo
musical na formagéo académica.

E preciso esclarecer, desde ja, que, no tocante ao ritmo, a colonialidade do poder/saber se
apresenta de diversas maneiras, mesmo que de modo subjacente. Ela esta presente, sobretudo,
quando se apresenta aos discentes unicamente conteldos ritmicos de fazeres musicais
convencionais, sem um contraponto com outras formas de se fazer e pensar a ritmica musical.
Pode-se citar, como exemplo, o estudo, de forma exclusiva, de estrutura de compassos organizados
em tempos fortes e fracos, bem como a propria pratica do ritmo pautada somente através de
formulas de compassos, sejam elas simples ou compostas, sob as quais estd escrita a maioria
absoluta das partituras utilizadas no dia a dia. Outra forma hegemonica de pensar o ritmo é defini-
lo tendo como base somente a teoria musical produzida para a musica erudita europeia, que aborda
esse componente musical a partir de uma perspectiva divisiva, na qual os valores das notas musicais

sdo sempre equivalentes, correspondendo ao dobro ou a metade do valor de outra figura; bem como
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sob uma concepcao horizontal e raramente sob uma concepgao vertical ou circular. Merece também
destaque a imposicdo sumaria e exaustiva do estudo com o metrénomo como Unico modo para se
adquirir consciéncia ritmica, pratica que desconsidera a possibilidade de apreensao do ritmo como
algo organico, que pode ser desenvolvido a partir de um sentido holistico, intrinsecamente ligado
a propria vida e aos afazeres diarios, entre outras possibilidades diversas.

Por fim, vale esclarecer que a formacéao ritmica ndo é encarada aqui como um fim em si
mesmo, mas como elemento necessario ao ensino e a aprendizagem da musica popular brasileira.
Por essa razdo, o ultimo topico desse capitulo foi destinado a dar voz a comunidade discente,
mediante a exposicdo de declaracdes obtidas durante a realizacdo de entrevistas. No que concerne
a utilizacao desse instrumento de pesquisa, vale esclarecer que, nosso intuito ndo foi apenas anotar
0 grau de satisfacdo do/as alunos/as sobre a formacdo ritmica recebida. Muito mais do que isso,
procuramos captar a opinido dos/as entrevistados/as sobre questdes mais amplas, que estdo
correlacionadas ao estudo do ritmo, como o0s saberes e as praticas que envolvem a formagédo em
masica popular, bem como a importancia da presenca da musica afro-brasileira na estrutura

curricular do Curso analisado.

5.1 Da formagcéo ritmica na estrutura curricular

Ao realizarmos uma analise minuciosa em parte das ementas das disciplinas disponiveis no
PPC do Curso de Licenciatura em Mdusica do IFPE - Campus Belo Jardim, observamos que as
nocOes referentes ao elemento musical ritmo eram contempladas dentro das disciplinas de
Percepcdo Musical (PM). Posteriormente, levantamos também que, ainda que de modo indireto,
esses contetdos poderiam ser contemplados na disciplina Ritmos Pernambucanos. Afinal, as
idiossincrasias ritmicas proprias da musica popular brasileira de tradicdo oral manifestam-se,
sobremaneira, em géneros como maracatus, caboclinhos, cocos etc. Dado que essas disciplinas
devem ser cursadas por todos/as os/as alunos/as, pode se dizer que elas sdo as responsaveis pela
formacdo ritmica geral oferecida pelo Curso. Por essa razdo, esses foram 0S componentes
curriculares escolhidos para serem abordados nesse topico.

O contetdo do componente curricular Percep¢do Musical esta distribuido em seis
disciplinas, denominadas de Percepcdo Musical 1, Percep¢do Musical 2, e assim sucessivamente,
as quais sdo ofertados do primeiro ao sexto periodo. Deve-se ressaltar, portanto que, se

consideradas em seu conjunto, essas disciplinas comp8em a maior carga horaria dentre os
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contetdos especificos de musica, ficando a frente, inclusive da carga horéria das disciplinas com
foco no instrumento de habilitacdo, que sdo obrigatdrias durante os oito semestres de duragdo do
Curso®.

No que concerne aos contelidos e objetivos, assim como o0s demais componentes analisados
no capitulo anterior, a Percepcdo Musical apresenta uma quantidade significativa de elementos
vinculada a musica erudita europeia. Alids, os elementos que se fazem intrinsecos a compreensao
de aspectos musicais proprios ao estudo da masica erudita europeia aparecem em todas as ementas
do componente Percepcdo Musical. Em PM 1, por exemplo, destaca-se “leitura das notas; leitura a
primeira vista; ditado melddico e ditado ritmico; desenvolver exercicios de precisdo ritmica”. Em
PM 2 podemos citar “o estudo do som a partir de suas qualidades fundamentais, altura, intensidade,
duracdo e timbre; compreender a funcionalidade do solfejo, da leitura das notas, da leitura a
primeira vista, do estudo do ritmo, do ditado melddico e do ditado ritmico; exercicios de precisao
ritmica; desenvolver a leitura a primeira vista”. Em PM 3 “discriminar intervalos melddicos e
harménicos simples; escrever trechos melddicos em graus conjuntos e com saltos diaténicos nas
triades principais e secundarias a partir de um ditado; desenvolver a leitura musical nas claves de
sol, fa e do...”. Em PM 4 podemos destacar “graus conjuntos ¢ com saltos diatonicos e cromaticos
a partir de um ditado; leitura musical nas claves de sol, fa e d6”. Em PM 5 destacamos 0s objetivos
“discriminar auditivamente triades e tétrades em vérias texturas e posicdes; escrever trechos
musicais diatonicos a duas vozes a partir de um ditado” e, por fim, em PM 6, “discriminar
auditivamente triades e tétrades em varias texturas e posicdes; escrever trechos musicais diatdnicos
e cromaticos a duas ou mais vozes a partir de um ditado”.

E significativa também a presenca do piano como instrumento de referéncia para o
desenvolvimento da percepcdo melddica e harménica. Tal fato, aponta, mais uma vez, para a
ocorréncia daquilo que Pereira (2015) identificou como predominancia de um habitus
conservatorial nos processos de captacdo e identificacdo dos fendmenos intrinsecos ao fazer
musical. Trabalhar o desenvolvimento do ouvido tendo o piano como Unica referéncia de altura e
de timbre musicais coloca em evidéncia, mais uma vez, o valor simbdlico que determinados

elementos exercem sobre a formacao em musica.

% |sto ocorre porque as disciplinas Percepcdo Musical 1, 2, 3 e 4 possuem carga horaria dobrada, isto é, 80 horas.
Apenas as disciplinas Percepcdo Musical 5 e 6 tém a carga horaria de 40 horas.
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Quadro 8 - Ementas das disciplinas Percepcdo Musical 1,2, 3,4,5¢e 6

Percepcédo Musical 1

Ementa

Obijetivos

Treinamento auditivo para
madsicos com  pratica
progressiva e gradual, por
ordem de dificuldade, de
codificacdo e decodificacao
de eventos  musicais
ritmicos, melodicos e
harménicos. O treinamento
¢ efetuado a partir de
conceitos, analise,
exercicios e ditados.

Aprimorar e intensificar a percep¢éo de estruturas musicais.

Conhecer melhor o universo da Percepcdo Musical através da reflexdo dos recursos
técnicos e idiomaticos;

Vivenciar a consciéncia postural na pratica da Percepcdo Musical;

Estudar de forma coerente e objetiva 0 som e suas qualidades fundamentais, altura,
intensidade, duracdo e timbre;

Compreender a funcionalidade do solfejo, da leitura das notas, da leitura a primeira vista,
do estudo do ritmo, do ditado melddico e do ditado ritmico, através de uma prética
consciente e criativa;

Desenvolver a coordenagdo motora através de exercicios de precisdo ritmica;
Desenvolver uma consciéncia voltada para o trabalho da respiracdo, através de uma
pratica direcionada para o estudo da Percepcdo Musical;

Desenvolver a leitura & primeira vista através de uma préatica consciente;

Desenvolver repertorio condizente com o material estudado.

Percepcdo Musical 2

Ementa

Obijetivos

Treinamento auditivo para
muasicos com  prética
progressiva e gradual, por
ordem de dificuldade, de
codificacdo e decodificacéo
de eventos musicais
ritmicos, melédicos e
harmonicos. O treinamento
¢ efetuado a partir de
conceitos, analise,
exercicios e ditados.

Conhecer melhor o universo da Percep¢do Musical através da reflexdo dos recursos
técnicos e idiomaticos;

Vivenciar a consciéncia postural na pratica da Percep¢do Musical;

Estudar de forma coerente e objetiva 0 som e suas qualidades fundamentais, altura,
intensidade, duragéo e timbre.

Compreender a funcionalidade do solfejo, da leitura das notas, da leitura a primeira vista,
do estudo do ritmo, do ditado melddico e do ditado ritmico, através de uma prética
consciente e criativa;

Desenvolver a coordenagdo motora através de exercicios de precisdo ritmica;
Desenvolver uma consciéncia voltada para o trabalho da respiragdo, através de uma
pratica direcionada para o estudo da Percepcdo Musical;

Desenvolver a leitura & primeira vista através de uma préatica consciente;

Desenvolver repertorio condizente com o material estudado.

Percepcdo Musical 3

Ementa

Obijetivos

Treinamento auditivo e de solfejo para
musicos com pratica progressiva e
gradual, por ordem de dificuldade, de
codificacdo e decodificacdo de eventos

Discriminar intervalos melddicos e harmdnicos simples.

Escrever trechos melédicos em graus conjuntos e com saltos diaténicos
nas triades principais e secundérias a partir de um ditado.

Desenvolver a leitura musical nas claves de sol, f& e do, iniciada em

musicais ritmicos e melddicos. O | Percepgdo Musical 1 e 2, com acréscimo de dificuldade ritmica e
treinamento é efetuado a partir de | melddica.
conceitos, analise, leituras musicais, | pesenvolver a independéncia melddica.
exercicios e ditados.
Percepcdo Musical 4
Ementa ‘ Objetivos
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Treinamento auditivo e de solfejo para
mdsicos com pratica progressiva e
gradual, por ordem de dificuldade, de
codificacdo e decodificacdo de eventos
musicais ritmicos e melédicos. O
treinamento é efetuado a partir de

Discriminar intervalos melédicos e harmdnicos, incluindo os intervalos
COmpostos.

Escrever trechos melodicos em graus conjuntos e com saltos diatonicos e
cromaticos a partir de um ditado.

Desenvolver a leitura musical nas claves de sol, fa e d6, continuando o
trabalho realizado em Percepgdo Musical 3, com acréscimo de dificuldade
ritmica e melédica.

concellt_os, apahse, leituras - musicals, Reconhecer estruturas modais em melodias a partir de um ditado.
exercicios e ditados.
Percepcdo Musical 5
Ementa Objetivos

Treinamento auditivo e de solfejo para
musicos com pratica progressiva e
gradual, por ordem de dificuldade, de
codificacdo e decodificacdo de eventos
musicais melddicos e harménicos. O
treinamento é efetuado a partir de

Discriminar auditivamente triades e tétrades em varias texturas e posicoes.
Escrever trechos musicais diaténicos a duas vozes a partir de um ditado.
Desenvolver a leitura musical a partir do repertério da musica popular
brasileira.

Reconhecer estruturas de acordes em musicas populares.

conceitos, andlise, leituras musicais,
exercicios e ditados.
Percepcdo Musical 6
Ementa Obijetivos

Treinamento auditivo e de solfejo para
musicos com pratica progressiva e
gradual, por ordem de dificuldade, de
codificagcdo e decodificacdo de eventos
musicais melddicos e harménicos. O
treinamento é efetuado a partir de
conceitos, analise, leituras musicais,
exercicios e ditados.

Discriminar auditivamente triades e tétrades em varias texturas e posi¢des.
Escrever trechos musicais diatdnicos e cromaticos a duas ou mais vozes a
partir de um ditado.

Desenvolver a leitura musical a partir do repertério da musica popular
brasileira.

Reconhecer estruturas de acordes em musicas populares.

Fonte: PPC do Curso

As marcas da colonialidade do saber se fazem também evidentes quando enfocamos a

organizacao e a distribuicdo dos contetdos ao longo dos periodos em que o componente Percepgédo

Musical é ofertado. Quando comparamos as ementas do quadro 8, torna-se notavel a ocorréncia de

uma hierarquizagdo dos saberes que inferioriza os elementos ritmicos. Atentemos para o fato de

gue a mencao ao ritmo ou termos relacionados a ele aparece apenas até a ementa da disciplina PM

4. Ja a palavra harmonia ou termos e contetdos correlacionados a ela, ao contrario, parecem ficar

mais em evidéncia a medida em que a palavra ritmo deixa de ser mencionada.

Essa organizacéo dos conteudos corrobora com as afirmacdes de Jourdain (1998) e Griffiths

(2011) sobre o modo como o ritmo foi concebido como um elemento de sustentacdo, ao longo da

histéria da musica ocidental, pelo menos até o final do século XIX. Conforme os dois
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pesquisadores, durante séculos, os compositores tiveram maior predilecdo pelo elemento harmonia,
a qual foi bem mais explorada nas composicGes do que o elemento ritmo.

Essa concepgdo de ritmo como elemento de apoio ou de suporte do fazer musical
permanece, portanto, na distribui¢do dos contetdos ao longo das disciplinas destinadas ao dominio
da percepcao musical. Ao priorizar o estudo do ritmo musical na fase mais inicial do componente,
ratifica-se a hierarquizacdo dos elementos musicais, construida ao longo do tempo. Ainda que ndo
tenha ocorrido de forma intencional, 0 modo como os contetdos foram organizados indicia a
concepcao de que a percepgdo ritmica, considerada mais simples, deve ser assimilada logo no inicio
do processo de formagdo para que, posteriormente, os/as discentes possam dedicar-se com mais
afinco aos elementos harménicos, considerados de mais dificil dominio.

No entanto, essa compreensdo do ritmo como elemento secundario da mdsica torna-se
questionavel diante de fendmenos como polirritmias, time-lines, padrdes ciclicos, cruzamentos
ritmicos, entre outras peculiaridades intrinsecas ao ritmo e ao fazer musical. Pelo contrério, esses
e outros fendmenos ritmicos, muitas vezes, se tornam a “linha de frente” da pratica musical de
diversos grupos e localidades, com destaque para a musica afro-brasileira, como procuramos
apontar no capitulo 2 desse trabalho.

Chama a atencdo, portanto, que polirritmias, time-lines, padrbes ciclicos, modulacfes
métricas etc., ndo sejam fendmenos estudados dentro do componente Percep¢do Musical como o
sdo triades, tétrades e trechos musicais diatbnicos e cromaticos, entre outros, escritos a duas ou
mais vozes. Afinal, a ndo abordagem de elementos ritmicos mais complexos como os mencionados,
com a mesma ou maior atencdo que é destinada a harmonia, pode implicar em uma lacuna na
formagéo dos/as alunos/as egressos/as, considerando-se que o Curso tem um perfil centrado na
masica popular. Além disso, parece basilar que, para um/a agente multiplicador/a, quer dizer,
um/uma professor/a de masica, bem como para um musico atuante no cenario da musica brasileira,
torna-se fundamental ndo apenas conhecer os elementos relacionados a harmonia, mas, também
(re)conhecer as peculiaridades ritmicas dessa vertente musical.

E compreensivel que varios fatores possam contribuir para dificultar a entrada de alguns
elementos ritmicos nas estruturas curriculares e ementas de disciplinas dos cursos em mausica no
Brasil. Fendmenos ritmicos como os supracitados ndo sdo tdo facilmente encontrados em materiais
bibliograficos, por estarem, aparentemente, mais presentes na musica de tradicdo oral. Nao

obstante, muito da teoria e das formas de registros produzidas pela teoria musical europeia
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mostram-se insuficientes para o estudo desses fenbmenos musicais, fator que também pode
dificultar sua entrada nos espacos académicos.

Entretanto, € importante ressaltar que, se considerarmos a bibliografia existente em lingua
estrangeira sobre a musica de tradicdo oral, percebemos gue essa producao ndo é tao timida assim.
Embora grande parte dessa producgéo possa tratar da chamada musica popular de outras regides, ela
poderia ser relevante para refletirmos acerca da nossa produ¢do musical, uma vez que fendmenos
similares podem ocorrer aqui. No entanto, podemos encontrar dificuldades para nos aproximarmaos
desse contetido dado o entrave da prépria lingua. Considerando esse cenario, portanto, o problema
deixa de ser menos a quantidade das publicaces e mais a limitacdo do dominio de outro idioma.

Evidentemente, entendemos que uma bibliografia vasta por si s6 ndo resolveria essa lacuna,
embora ela seja de extrema relevancia. Por certo, mais importante que a presenca da producéo
escrita, € a presenca sonora da musica brasileira, com suas caracteristicas e suas singularidades,
que contribui para uma educacgdo musical mais plural e mais enriquecedora, no sentido do musico,
do/a estudante e dos/as professores/as de musica alargarem seus conhecimentos acerca da prépria
cultura e da producdo musical do pais. A escuta atenta dos géneros musicais brasileiros, com vistas
a compreensdo de suas estruturas sonoras, suas técnicas de execucdo e seus modos de producao,
certamente pode suscitar reflexdes em prol do desenvolvimento de novas metodologias e praticas
educacionais.

E mister ressaltar que a abordagem do ritmo se da mais ou menos com base nas proprias
mausicas que circulam nos espacos académicos. Nesse sentido, se determinadas musicas ficam de
fora dos espacos de formacdo, as particularidades de sua ritmica, de seus modos de producdo e
circulacdo, dentre outros aspectos, também ficardo. Isto pode explicar, portanto, o porqué de outras
abordagens ritmicas ndo serem acessadas pelos/as discentes ao longo da formacao.

E justamente por essa razdo que entendemos que a incorporacdo da disciplina Mdsica
Pernambucana no quadro de disciplinas obrigatorias do Curso de Licenciatura em Musica do IFPE
- Campus Belo Jardim constitui um avanco em rela¢do ao ensino musical hegemonico. Apesar de
ndo lidar com questdes puramente ritmicas, a disciplina oferece possibilidades de ascensdo nesse
caminho, uma vez que permite a aproximacao com praticas musicais caracteristicas do estado de
Pernambuco. Esse fato, inclusive, atende, em parte, aos anseios externados no PPC do Curso, o

qual pretende um dialogo com a musica de tradi¢do oral presente na regido onde o Curso se situa.
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Quadro 9 - Ementa da disciplina Mdsica Pernambucana

Musica Pernambucana

Ementa Objetivos

Exposicdo e discussdo da mdsica pernambucana, | Conhecer a musica pernambucana, nas suas diversas
popular e erudita, sua tradicdo oral e escrita, géneros e | manifestacbes, vivenciando o0s principais géneros e
personalidades, sua relacdo estética e sociocultural. personalidades na mdsica popular e erudita, além dos
componentes estéticos e suas relagbes com o contexto
cultural e social do estado.

Fonte: PPC do Curso

E claro que a msica produzida no estado ndo se resume apenas & masica dita de tradigo
oral, uma vez que podemos falar, entre outras, da musica armorial e da musica erudita, sendo que
esta Gltima, inclusive, esta contemplada na ementa da disciplina Musica Pernambucana. No
entanto, uma parte significativa da musica de Pernambuco pode ser representada pelos maracatus,
pelos frevos, pelos caboclinhos, pelos forrds, pelas cirandas e pelos cocos, entre outras
manifestacBes que acontecem embasadas, em grande parte, na oralidade. A partir da abordagem
dessas praticas, portanto, abre-se todo um leque de oportunidades para a aproximacao de estruturas
e organizacdes ritmicas que podem depender de abordagens especificas, uma vez que nem sempre
sdo explicadas satisfatoriamente pela teoria musical convencional.

Vale ressaltar que alguns géneros musicais pernambucanos podem apresentar uma
organizacdao temporal outra, requerendo outras abordagens teoéricas. Esses géneros podem,
também, apresentar inflexdes nos aspectos relacionados as alturas que, para o ouvido treinado no
sistema da musica erudita europeia, soam como “desafinacdes”. Podemos citar, como exemplo de
praticas musicais com essas caracteristicas, a entoacdo das loas dos maracatus, 0s aboios,
inspirados na lida com o gado e a musica feita com os pifanos, os quais tém forte presenca no
agreste e em outras regides do estado de Pernambuco e do Brasil.

E compreensivel que varios fatores podem contribuir para dificultar a garantia de um espaco
para esse tipo de musica na estrutura curricular, todavia, merece atencdo, mais uma vez, a baixa
producdo bibliografica, sobretudo, aquela desenvolvida com um viés pedagdgico. Este problema
foi relatado por dois dos nossos interlocutores/as. O primeiro deles aponta a falta de materiais para
trabalhar a masica popular brasileira como um dos problemas que impedem uma maior insergdo

da musica regional na academia:

Umas das questdes também que o professor reclama é de que nao existe muitos...
muita coisa escrita sobre esse sistema [a musica regional].[...] Mas eles [0s
professores] estdo tentando melhorar a formacdo do Curso, valorizando estes
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aspectos, o que eu acho assim espléndido. Até pelo local da cidade, a escola fica
aqui no Nordeste, a cidade tem muitos musicos, né? (entrevista realizada em
22/07/2020, via Google Meet).

Outro entrevistado, quando indagado sobre como percebe a disponibilidade ou insuficiéncia
do material didatico (bibliografias, partituras, livros etc.) para trabalhar com a musica

pernambucana e a musica popular brasileira, deu o seguinte depoimento:

Em relacdo a essa sistematizagdo de material didatico, ainda estamos muito longe
do ideal. O que me ajuda bastante, nesse contexto, sdo os trabalhos de pesquisas
académicas, como artigos, dissertacdes e teses. Temos, ainda, alguns livros ja
escritos sobre alguns ritmos pernambucanos, como os Batuques books do
Climério [de Oliveira] sobre frevo, forrd, maracatu. Algumas biografias de
compositores como Cldvis Pereira, Ademir Aradjo, Getulio Cavalcante, entre
outros, mas relacionada a pratica temos uma lacuna maior (entrevista realizada
em 23/07/2019, via Google Meet).

Percebe-se, portanto, que, embora a academia, de maneira geral, ainda restrinja o espago
destinado ao estudo da musica popular, a prépria academia pode ser um dos instrumentos utilizados
para uma virada decolonial. Na fala de nosso informante, registra-se que pesquisas surgidas,
especialmente no ambito da pds-graduacao, estdo sendo posteriormente utilizadas como fonte de
informacdo para se tratar da musica popular nas salas de aula. Ainda assim, 0 nosso entrevistado
apontou para e existéncia de uma lacuna a ser preenchida. Quando indagado sobre se essa lacuna

dizia respeito a repertdrios ou a pratica pedagdgica mesmo, o entrevistado acrescentou:

Sim, nesse contexto da pratica pedagégica. Infelizmente, a sistematizacdo desses
materiais ainda é muito pouca, acredito ser umas das maiores lacunas da misica
popular no Brasil, o incentivo a essas publicacfes (entrevista realizada em
23/07/2019 via Google Meet).

A partir desses dados, pode-se deduzir que, ao menos em parte, a producao bibliogréfica
elaborada dentro da academia tem possibilitado discussdes tedricas e gerais sobre as musicas
populares, sobretudo, aquelas de tradicdo oral. Mas, ainda faltam materiais que sistematizem as
peculiaridades sonoras (de timbre, de alturas, ritmicas e harmonicas) e as formas de execucdo
proprias desses géneros musicais, a fim de que eles sejam trabalhados de forma pratica na sala de
aula.

Diante do exposto, torna-se notorio que ainda ha uma série de barreiras que dificultam uma

formacdo musical plural, incluindo o campo da ritmica. A falta de metodos e metodologias de
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ensino pode ser apontada como uma das mais significativas. Todavia, a principal barreira que
dificulta a presenca de saberes musicais diversos nas academias parece ser a forca do poder
simbolico que a musica trazida pelos colonizadores europeus ainda exerce sobre 0s espacos
educacionais. A propria falta de metodologia ora mencionada nada mais é do que um dos resultados
desse poder simbolico. O mesmo pode ser dito em relacdo & predominancia de determinados
instrumentos considerados classicos e da auséncia de outros considerados de menos prestigio.

A insercdo da obra musical de determinados compositores em detrimentos de outros, a
preferéncia por certos instrumentos musicais, a obrigatoriedade de bibliografias, métodos e
metodologias de ensino especificas, entre outros aspectos, sdo o reflexo da atuacdo da
colonialidade. Grosso modo, sdo modelos prontos que, muitas vezes, adquirimos sem se quer

fazermos questionamentos quanto a sua pertinéncia e eficiéncia para a educacdo musical.

5.2 Da formagcéo ritmica oferecida aos percussionistas

Ao olharmos para os documentos que regem a organizacao do Curso de Licenciatura em
Musica do IFPE - Campus Belo Jardim, podemos identificar, ainda que de forma relativamente
timida, alguns avancos ou possibilidades de expansao no que tange a abordagem do ritmo. Isso
pode ser percebido tanto em componentes curriculares obrigatorios para os/as alunos/as que cursam
a habilitacdo em Bateria e Percussdo, quanto em disciplinas ditas optativas, que sdo aquelas
ofertadas de forma eletiva, ou seja, que ndo tém a exigéncia de serem ofertadas, regularmente,
como as disciplinas obrigatorias.

Se consideradas em seu conjunto, as disciplinas de Bateria e Percussio Popular®® sio o
componente curricular obrigatério que maior atencdo destina aos estudos ritmicos. Ofertada no
decorrer dos oito periodos do Curso, exclusivamente aqueles/as alunos/as aprovados/as em
processo seletivo para fazer a graduacdo em mdsica com habilitacdo nesses instrumentos, o
componente curricular Bateria e Percussdo Popular totaliza 320 horas.

Contudo, entendemos que um maior aprofundamento acerca do elemento ritmo nédo se da
simplesmente pela aproximagcdo com a bateria e a percussdo. Mais importante do que o contato
assiduo com instrumentos percussivos, sdo as escolhas dos conteddos abordados na sala de aula

que possibilitam um maior aprofundamento nesses estudos. Por essa razdo, os conteddos

3% O nome do componente Bateria e Percussdo Popular decorre do fato de que os alunos que optam pela habilitagio
em Bateria ndo vivenciam apenas contetidos relacionados a esse instrumento no decorrer do Curso, pois participam
também de discuss@es e praticas voltadas a instrumentos de percussédo diversos.
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contemplados nos documentos que regem a organizacéo e a oferta das oito disciplinas de Bateria e
Percussdo Popular s&o o foco de nossas analises.

A andlise das ementas das disciplinas de Bateria e Percussdo Popular, dispostas no PPC do
Curso, ndo logrou grandes resultados nesse sentido, uma vez que a descricdo dos assuntos
contemplados é realizada de maneira abrangente, sem maiores especificacfes ou detalhamentos.
Essa generalizacdo dos conteudos torna-se ainda mais evidente quando se percebe que as ementas
de 1 a 4 se repetem e se diferenciam das ementas de 5 a 8 apenas porque essas Ultimas acrescentam
o adjetivo “avangados” para qualificar uma mudanga de nivel no dominio dos recursos técnicos

dos instrumentos bateria e percussdo popular.

Quadro 10 - Ementas das disciplinas Bateria e Percussdo Popular 1, 2, 3,4,5,6,7 ¢ 8

Bateria e Percussdo Popular—1 a4

Ementa Obijetivos

Estudos para desenvolvimento e nivelamento técnico,
aplicados a bateria e a percussédo popular, bem como
estudos de géneros, estilos e repertérios da mdsica
popular.

Oportunizar ao aluno o dominio dos recursos técnicos dos
instrumentos bateria e percussdo popular, bem como
familiariza-lo com repertérios da muasica popular, com
énfase em géneros musicais brasileiros.

Bateria e Percus

sdo Popular—5a8

Ementa

Obijetivos

Estudos para desenvolvimento e nivelamento técnico,
aplicados a bateria e a percussdo popular, bem como
estudos de géneros, estilos e repertérios da musica

Oportunizar ao aluno o dominio dos recursos técnicos
avancados dos instrumentos bateria e percussdo popular,
bem como familiariza-lo com repertérios da mdsica

popular. popular, com énfase em géneros musicais brasileiros.

Fonte: PPC do Curso

Dada a falta de especificacdes das ementas, recorremos a analise dos Planos de Ensino do
componente curricular Bateria e Percussdo Popular. Esse documento é bastante minucioso em
relacdo aos contelidos programaticos abordados durante os oito periodos do Curso. Assim, seu
estudo foi fundamental para a observacdo da formacdo ritmica oferecida aos discentes que optam
pela habilitagdo em Bateria e Percusséo.

Ja em uma primeira observacdo dos referidos Planos de Ensino, nota-se que parte
significativa do contetido das disciplinas de Bateria e Percussdo tem como foco o dominio de
habilidades relacionadas a técnica instrumental. Exemplo disso é o estudo de contetdos como
rudimentos, grips, tipos de toques, independéncia dos membros inferiores/superiores e técnica de

pedais etc. Parte desses conteudos sdo estudados a partir de métodos e bibliografias norte-
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americanas, tais como Stick Control, de George Lawrence Stone, The rhythm bible, de Dan Fox,
Advanced Techniques for the modern drummer: coordinating independence as applied to jazz be-
bop, de Jim Chapin, e Contemporary Brush Techniques, de Louie Bellson, Henry Bellson e Dave
Black. Isso € compreensivel pelo fato de que, tendo a bateria surgido e se desenvolvido nos Estados
Unidos, no final do século XIX e inicio do Século XX, uma parte consideravel dos materiais
desenvolvidos para estudar as técnicas desse instrumento procede desse pais. Ressalva-se também
que a utilizacdo desses métodos estrangeiros ndo se torna problematica, uma vez que ha também
diversos materiais de estudos focados na ritmica brasileira, a exemplo de Acentos ritmicos
brasileiros, de Céassio Cunha, Batuque é um Privilégio, de Oscar Boldo, A bateria musical, de
Pascoal Meirelles e Ritmos do Brasil para bateria, de Realcino Lima (Nené).

As bibliografias de autores brasileiros sdo destinadas especialmente a abordagem de ritmos
musicais populares, 0s quais estdo bem representados em todos os periodos do Curso. Destaca-se,
por exemplo, o estudo das modalidades de forré nordestinos, de maracatus e cirandas, a
estruturacgdo ritmica do frevo, a estruturacdo ritmica do maracatu e o estudo do género e subgéneros
do samba e do frevo. Deve-se enfatizar que as formac6es voltadas para as praticas desses géneros,
por vezes, se configuram como verdadeiras orquestras percussivas, onde cada instrumento possuli
caracteristicas particulares no tocante ao aspecto ritmico. Assim, seu estudo certamente expande
as no¢oes de ritmo para além daquelas fornecidas pelos manuais e métodos musicais europeus e
norte-americanos.

N&o obstante, os planos de ensino voltados para a habilitacdo em Bateria e Percussao
Popular contemplam também elementos do campo ritmico muito mais gerais, isto é, que ndo se
restringem somente ao dominio das técnicas instrumentais e aos estudos de géneros musicais
brasileiros. Este € o caso, por exemplo, de fenémenos como ritmo aditivo, modulagcdo métrica,
polirritmias diversas, compassos alternados, estruturacdo ritmica dos ritmicos afro-latinos, entre
outros. Todos sdo fenbmenos que apontam tanto para a ampliacdo das concepcbes sobre o
elemento ritmo quanto para a diversidade e a complexidade de suas formas de manifestacdo em

contextos musicais diversos.

Quadro 11 - Planos de Ensino da disciplina Bateria e Percussdo 1, 2, 3,4,5,6,7¢8
CONTEUDO PROGRAMATICO (BATERIAE PERCUSSAO POPULAR 1)




122

A. A Clinica Instrumental:

a. Postura, relaxamento, posicao das maos;

b. Estudo e analise da sonoridade, producao e emissdo do som;
¢. Treinamento auditivo;

d. Introducéo ao estudo da Polirritmia.

B. A Técnica de Execucédo:

a. Grips;
b. Rudimentos;

C. A Interpretacdo Musical:

a. Estudos e pecas (composicOes) especificas para caixa-clara, bateria e/ou percusséo;
b. Estudos de ritmos, e do repertério, da masica popular para bateria e percussdo:

e modalidades de cocos.

D. A Histéria da bateria:

a. Origem e desenvolvimento da bateria.

CONTEUDO PROGRAMATICO (BATERIA E PERCUSSAO POPULAR 2)

A. A Clinica Instrumental:

a. Estudo e analise da sonoridade; producdo e emissdo do som;
b. Independéncia dos membros inferiores/superiores;
¢. Andlise da polirritmia aplicada a bateria.

B. A Técnica de Execucdo:

a. Estudo dos Rudimentos: rufos (5, 6, 9 notas), paradiddles simples e duplo, flams, drags;
b. Tipos de toques;

C. A Interpretacdo Musical:

a. Estudos e pecas (composi¢des) especificas para caixa-clara, bateria e/ou percusséo;
b. Estudos de ritmos, e do repertdrio, da musica popular para bateria e percussdo:

e  modalidades de cocos e de forré nordestinos.

D. A Histéria da bateria:

a. Origem e desenvolvimento da bateria.

CONTEUDO PROGRAMATICO (BATERIA E PERCUSSAO POPULAR 3)
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A. A Clinica Instrumental:

a. Ritmo aditivo;

b. Modulagdo métrica;

c. Independéncia dos membros inferiores/superiores;
d. Anélise da polirritmia aplicada a bateria.

B. A Técnica de Execucédo:

a. Estudo dos Rudimentos: rufos (5, 6, 9,10 notas);
b. Paradiddles simples e duplo, flams, drags - envolvendo acentos e/ou deslocamentos;
c. Tipos de toques.

C. A Interpretacdo Musical:

a. Estudos e pecas (composi¢des) especificas para caixa-clara, bateria e/ou percusséao;
b. Estudos de ritmos, e do repertério, da musica popular para bateria e percussdo:

o levadas de shuffle, de swing jazz;

o modalidades de forr6 nordestinos, de maracatus e cirandas.

D. A Histéria da bateria:

a. Origem e desenvolvimento da bateria.

CONTEUDO PROGRAMATICO (BATERIA E PERCUSSAO POPULAR 4)

A. A Clinica Instrumental:

a. Ritmo aditivo;

b. Modulagdo métrica;

c. Independéncia dos membros inferiores/superiores;

d. Analise e aplicabilidades dos tipos de grips (toques) a bateria e a percusséo.

B. A Técnica de Execucéo:

a. Estudo dos Rudimentos: rufos (5, 6, 7, 8, 9,10 notas);
b. Paradiddles simples, duplo e triplo, flams, drags - envolvendo acentos e/ou deslocamentos;

C. A Interpretacdo Musical:

a. Estudos e pecgas (composicdes) especificas para caixa-clara, bateria e/ou percusséo;
b. Estudos de ritmos, e do repertério, da musica popular para bateria e percusséo:

e levadas de shuffle, de jazz;

e modalidades de forré nordestinos, de maracatUs e de frevos.

D. A Histéria da bateria:

a. Origem e desenvolvimento da bateria.

CONTEUDO PROGRAMATICO (BATERIA E PERCUSSAO POPULAR 5)
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A. A Clinica Instrumental:

a. Ritmo aditivo;

b. Modulagdo métrica;

¢. Compassos alternados (simples e compostos);

d. Estruturago ritmica do frevo;

e. Estruturacéo ritmica do shuffle;

f. Independéncia ritmica:

« utilizacdo do chimbal com o pé no jazz e no shuffle.

B. A Técnica de Execucdo:

a. Estudo dos Rudimentos: rufos (5, 6, 7, 8, 9, 10 notas);
b. Paradiddles simples, duplo e triplo;
c. Appoggiaturas: flams, drags (envolvendo acentos e/ou deslocamentos), tripla, quadrupla;
d. Tipos de toques:
e Utilizacdo do upstroke e downstroke em ritmos variados.

C. A Interpretacdo Musical:

a. Estudos e pecgas (composicdes) especificas para caixa-clara, bateria e/ou percusséo (solo, duos ou trios);
b. Estudos de ritmos, e do repertério, da musica popular para bateria e percussao;

e levadas de shuffle, de jazz (fast, slow, ballads);

e géneros e subgéneros do frevo.

D. A Histéria da bateria/percussao:

a. Origem e desenvolvimento da bateria e seus contextos.

CONTEUDO PROGRAMATICO (BATERIA E PERCUSSAO POPULAR 6)
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. A Clinica Instrumental:

a. Ritmo aditivo;

b. Modulagdo métrica;

c. Frases lineares;

d. Compassos alternados (simples e compostos);
e. Estruturacéo ritmica do samba.

B. A Técnica de Execucdo:

a. Estudo dos Rudimentos: rufos (5, 6, 7, 8, 9, 10 e 11 notas);

b. Paradiddles simples, duplo e triplo;

c. Appoggiaturas: flams, drags (envolvendo acentos e/ou deslocamentos), tripla, quadrupla;
d. Tipos de toques:

e Utilizacdo do upstroke e downstroke em ritmos variados.

C. A Interpretacdo Musical:

a. Estudos e pecas (composicdes) especificas para caixa-clara, bateria e/ou percusséo (solo, duos ou trios);
b. Estudos de ritmos, e do repertério, da masica popular para bateria e percusséo:

e levadas de swing jazz (fast, slow, ballads), de shuffle;
o utilizacdo de playbacks na pratica instrumental percussiva;
e  géneros e subgéneros do samba.

D. A Histéria da bateria/percussao:

a. Origem e desenvolvimento da bateria e seus contextos.

CONTEUDO PROGRAMATICO (BATERIA E PERCUSSAO POPULAR 7)

A. A Clinica Instrumental:

a. Ritmo aditivo;
b. Estruturagdo ritmica dos ritmos afro-latinos;
¢. Ritmos cruzados.

B. A Técnica de Execucdo:

a. Estudo dos Rudimentos: rufos (5, 6, 7, 8, 9, 10 e 11 notas);

b. Paradiddles simples, duplo e triplo;

c. Appoggiaturas: flams, drags (envolvendo acentos e/ou deslocamentos), tripla, quadrupla;
d. Tipos de toques:

e Utilizac8o do up e do downstroke, do full e do tap em ritmos latinos.

e. Estudos dos membros inferiores — técnica de pedais:
e  Swevel;
e Pivo;
e Heel up e Heel down.

C. A Interpretacdo Musical:

a. Estudos e pegas (composicdes) especificas para caixa-clara, bateria e/ou percussao (solo, duos ou trios);
b. Estudos de ritmos, e do repertdrio, da misica popular para bateria e percusséo;
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e Levadas de ritmos latinos (son, montuno, boleros, tango, chacarera, salsa, cumbia, cha-cha-cha,
mambo, rumba, reggaeton).

CONTEUDO PROGRAMATICO (BATERIA E PERCUSSAO POPULAR 8)

A. A Clinica Instrumental:

a. Vivéncia de ritmo aditivo, compassos alternados, modulagdo métrica e polirritmia;
b. Utilizacdo da vassourinha em ritmos diversos estudados ao longo do curso;

c. Tipos de toques: 0 seu emprego e as multiplas sonoridades decorrentes desses;

d. Improvisacdo: conceitos, possibilidades e exercicios praticos.

B. A Técnica de Execucdo:

a. Revisdo e estudos dos

Rudimentos: rufos (5, 6, 7, 8, 9, 10, 11, 12 e 13 notas);

Paradiddles simples, duplo e triplo;

Appoggiaturas: flams, drags (envolvendo acentos e/ou deslocamentos), tripla, quadrupla;
Técnica de vassourinhas;

Membros superiores/inferiores — independéncia/técnica de pedais (chimbal/bumbo).

C. A Interpretacdo Musical:

a. Estudos e pecgas (composicdes) especificas para caixa-clara, bateria e/ou percusséo (solo, duos ou trios);
b. Estudos de ritmos, e do repertério, da musica popular para bateria e percussdo;

o Utilizacdo de playbacks na prética instrumental percussiva.

Quanto as disciplinas do componente curricular Instrumento Complementar — Bateria e
Percussdo Popular (IC-BPP) 1 e 2, ndo foi possivel termos acesso aos seus respectivos Planos de
Ensino, fato que inviabilizou uma analise mais aprofundada sobre os conteidos contemplados. Por
outro lado, deve-se ressaltar que as ementas desse componente curricular sdo bastante semelhantes
as ementas de Bateria e Percussdo Popular. Desse modo, pode-se inferir que ha certa similaridade
entre a formacao ritmica oferecida aos discentes que cursam as disciplinas de Bateria e Percussdo
Popular e a formacéo ritmica oferecida aos alunos/as que cursam as disciplinas de Instrumento
Complementar — Bateria e Percussdo Popular. Entretanto, ressalva-se que a carga horaria desse
ultimo componente curricular é reduzida para apenas 80 horas, dado que sua oferta restringe-se a
dois semestres letivos.

A andlise das bibliografias dispostas nas ementas das duas disciplinas de Instrumento
Complementar — Bateria e Percussdo Popular sugere, inclusive, que hd uma valorizacdo ainda
maior da diversidade ritmica brasileira nesse componente curricular do que aquela ja evidenciada
nas ementas das oito disciplinas de Bateria e Percussédo Popular. A primeira contempla os ja

mencionados métodos norte-americanos, focados no desenvolvimento técnico do instrumento, e
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também as referéncias brasileiras voltados ao estudo dos ritmos populares, dispostos na ementa da
segunda. Mas na ementa de IC-BPP ha também novidades, como Brazilian percussion, de Gilson
de Assis, Pandeiro brasileiro, de Luiz Roberto Sampaio, Zabumba Moderno, de Eder O. Rocha,
Batuque Book: Maracatu Baque Virado e Baque Solto e Caboclinho Batuque Book, ambos de
Climério de Oliveira Santos e Tarcisio Soares Resende. A analise desses materiais revela, por um
lado, certa incoeréncia pelo fato de que o componente com carga horaria maior contempla uma
bibliografia menos vasta. Mas, por outro lado, ressalta, mais uma vez, a preocupagdo em abranger

diferentes matrizes e matizes da ritmica brasileira.

Quadro 12 - Ementas da disciplina Instrumento Complementar Bateria e Percusséo 1 e 2

Instrumento Complementar — Bateria e Percussdo Popular 1 e 2
Ementa Obijetivos

Estudos para desenvolvimento e nivelamento técnicos | Oportunizar ao aluno os principios basicos da execucao
aplicados a bateria e percussdo popular, bem como | da bateria e de instrumentos de percussdo

estudos de géneros, estilos e repertdrios voltados para a
musica popular.

Fonte: PPC do Curso

A abordagem de fendémenos ritmicos diversos, incluindo aqueles proprios das praticas
musicais brasileiras €, certamente, um avanco significativo em relacdo aos modelos hegemoénicos
de educacdo musical. Em contraposi¢do a concepg¢do de um ritmo divisivo, linear e estruturado em
compassos musicais, apresenta-se aos discentes fenémenos ritmicos aditivos, ciclicos, com
peculiaridades que nem sempre se ajustam as formas de registro, representacdo e execucao
moldados para a musica erudita europeia. No confronto entre a concep¢do de ritmo da musica
erudita europeia e a concepcédo de ritmo proveniente da musica popular e de tradi¢do oral, quem
ganha é a diversidade. A musica pode ser apresentada aos discentes como elemento artistico cujas
formas de manifestac&o e caracteristicas encontram-se intrinsecamente vinculadas a outras praticas
socioculturais.

Infelizmente, esses componentes curriculares mencionados nesse topico sdo direcionados
apenas a uma pequena parcela da comunidade discente. Cabe entdo aqui enfatizar que, tal como
ocorre, com certa frequéncia, no senso comum musical, no Curso de Licenciatura em Musica do

IFPE - Campus Belo Jardim ainda parece predominar a visao de que a assimilacdo de fenémenos

e estruturas ritmicas diversificadas € “coisa de percussionistas e/ou bateristas”.
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Nota-se, portanto, que a organizagéo curricular do Curso avanga em certos aspectos, mas
em outros, repete 0 modelo de formacdo musical das outras Licenciaturas. Por um lado, é notavel
0 espaco dado a contetdos que expandem a concepcdo de ritmo proveniente da musica erudita
europeia. Por outro, esses contetidos sdo ofertados a um grupo restrito de alunos.

Mais uma vez, cabe retomar aqui as reflexdes do capitulo anterior sobre a organizacao
curricular como um campo de disputa. Na eleicdo entre contetidos que se consideram mais ou
menos importantes, observa-se que o estudo de estruturas ritmicas diversas foi considerado
pertinente apenas aos discentes que tocam instrumentos percussivos. Ja para os/as discentes que
tocam instrumentos harmonicos e melddicos, considerou-se que seria suficiente a nogéo de ritmo
como elemento de suporte do fazer musical.

Ao olharmos, uma vez mais, para a Matriz Curricular e para o Grafico 2, que aponta a
porcentagem da carga horéria das disciplinas especificas de musica (disponiveis respectivamente
nas paginas 91 e 95), notamos que todos/as os/as alunos/as, independente do instrumento de
habilitagcdo escolhido, tém de cursar, obrigatoriamente, quatro disciplinas voltadas exclusivamente
para o estudo da harmonia.®” O ritmo, entretanto, é ofertado de modo generalizado apenas como
um dos conteddos do componente curricular Percepcdo. Logo, somente os alunos/as de bateria e
percussao conseguem ter acesso a contetdos que alargam a nocdo de ritmo para além daquela
advinda da musica erudita europeia.

Essa dissimetria entre o tempo de aprendizagem destinado ao ritmo e o tempo de
aprendizagem destinado a harmonia reflete, portanto, o valor simbolico atribuido a determinados
conteddos e préaticas musicais. Alguns contetdos ficam relegados ao segundo plano, enquanto
outros sdo considerados indispensaveis a formacao profissional e pedagdgica ou, conforme Pereira
(2015, p. 109), se configuram “como conhecimento oficial e como capital legitimado em disputa
[...], determinando o sistema de cotagdo do que conta como conhecimento musical valorizado™.

Ha que se fazer aqui a ressalva de que, ao longo dos dez anos de existéncia do Curso, foi

ofertada, uma unica vez, como componente optativo, a disciplina intitulada Estudos Ritmicos
Avancados que, como o0 proprio titulo sugere, visou abordar o estudo do ritmo de forma
aprofundada. Esse ultimo componente curricular, como veremos adiante, na perspectiva de um dos

nossos entrevistados, foi relevante para suprir a lacuna evidenciada na formag&o ritmica dos alunos.

37 Exceto o/a aluno/a com habilitacdo em canto, que cursa apenas trés cadeiras de Harmonia, conforme pontuado
anteriormente. A disciplina Harmonia 4, excepcionalmente para a habilitagdo em canto, é substituida pela disciplina
Fisiologia da Voz.
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Entretanto, como esse componente curricular ndo se encontra registrado nem mesmo na lista de
disciplinas optativas e sua ocorréncia se deu de forma esporadica, ndo foi possivel fazer uma analise
dos contetdos ministrados.

A oferta de uma disciplina voltada exclusivamente aos estudos ritmicos em caracter
optativo, € outro indicio do quéo arraigada esta a colonialidade do saber na educacdo musical. No
que concerne ao Curso ora analisado, é importante chamar a atencdo para o fato de que a disciplina
Estudos Ritmicos Avancados pode ser ofertada, a depender da disponibilidade e até mesmo da
vontade pessoal dos/as professores/as, enquanto que o componente Harmonia deve ser ofertado,
pois ele faz parte das disciplinas obrigatérias do Curso.

Vale ressaltar que a acdo de classificar os contetidos que podem ou ndo ser inseridos em
um curriculo depende, antes de tudo, do valor cultural atribuido a ele enquanto conhecimento
valido. Dessa forma, podemos chegar ao seguinte entendimento: quando um contetdo fica de fora
do curriculo é porque supde-se que ndo é importante o suficiente para ser aprendido; quando
incluido na condicdo de optativo, sua importancia é considerada mediana, pois julga-se que, se ndo
for ofertado, ndo ha prejuizo significativo para os alunos/as; ja os contetdos classificados como
obrigatdrios sdo julgados como imprescindiveis, isto €, sem eles os alunos/as ndo teriam uma
formagao eficiente. Este ¢, portanto, o caso da disciplina Harmonia que, representando um “valor
cultural elevado”, enquanto elemento musical, precisa ter um espago garantido e “inquestionavel”
na estrutura curricular. Entendemos, entretanto, que precisamos questionar a organizacdo das
estruturas curriculares a fim de desnaturalizar a presenca ou auséncia de certos contetdos.

Considerando que diversas praticas musicais do pais sdo marcadas, principalmente, pela
forte organizacdo ritmica, como € o caso das escolas de samba, dos maracatus pernambucanos, dos
grupos de afoxés, para citarmos apenas alguns, parece pertinente indagar porque a compreensao
dessas estruturas musicais fica restrita apenas a alguns/algumas alunos/as. No caso do Curso de
Licenciatura de Belo Jardim, o proprio perfil de formacdo proposto suscita o seguinte
questionamento: Como formar musicos e professores/as de masica popular brasileira sem dar a

devida atencdo a diversidade ritmica do pais?

5.3 Da formacao ritmica na perspectiva dos discentes

Se, ao consultar os documentos que regem o Curso, como o0 PPC e as ementas das

disciplinas, entre outros, entendemos qual modelo de formacéo se deseja contemplar, ao ouvirmos
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os/as alunos/as e ex-alunos/as formados/as na instituicdo, temos a oportunidade de melhor
compreender como 0s conteudos curriculares estdo sendo refletidos no processo formativo.
Conforme ja informado no capitulo 3, a fim de dar voz a comunidade discente da
licenciatura em Musica do IFPE - Campus Belo Jardim, optamos por ouvir 2 alunos/as que estao
em periodos diversos do curso, e 1 que j& concluiu a formacdo. Faz-se necessario ressaltar também
que, dos/as 3 discentes com quem conversamos, dois j& atuam profissionalmente, desenvolvendo
trabalhos no campo da mdsica, fator que, muito provavelmente, interfere no modo como
vislumbram e se posicionam em relacdo aos temas abordados na entrevista. Entretanto, a fim de
manter o sigilo quanto as identidades dos/as entrevistados/as, optamos por identifica-los/las apenas
como discente A, discente B e discente C, e ndo fornecer dados individuais acerca do nivel de

formacéo ou envolvimento profissional de cada um.

A principio foram elaboradas cinco questdes para a conversacdo, as quais nao abordaram
exclusivamente questdes relativas ao ensino-aprendizagem do ritmo. Entendemos que a formagéo
ritmica esta atrelada a outros fatores e fendmenos musicais e socioculturais. Por essa razdo, nossas
indagacgdes contemplaram também temas como o lugar da musica popular na academia e 0 espaco
da mdusica afro-brasileira no curriculo, entre outros. Vale ressaltar que, no decorrer de algumas
indagacgdes, surgiram outros questionamentos. Esse fator foi bastante positivo, pois além de
possibilitar uma ampliacdo nos assuntos elencados inicialmente, deixou a conversa com 0s/as
entrevistados/as mais dinamica.

Nossa primeira pergunta visou investigar a posicao dos/as discentes em relacéo aos saberes,
as praticas e o proprio espaco destinado a musica popular na academia. Por essa razdo, logo apds
uma conversa inicial, na qual foram realizados agradecimentos e esclarecimentos acerca dos
objetivos e questdes técnicas e éticas da entrevista, realizamos a seguinte pergunta: “O que vocé
consideraria fundamental em um curso de formacéo de professores com foco na mdsica popular
brasileira? ”. Note-se que esta € uma questdo com grau elevado de abertura, porque visou captar,
sem interferéncias, a opinido particular de cada discente sobre um modelo ideal de licenciatura em
musica. Exatamente por tratar-se de uma pergunta mais aberta, cada discente explicitou pontos de
vista bastante distintos entre si. A resposta do discente A, por exemplo, foi direcionada mais
diretamente para 0 modo como o corpo docente deve abordar a musica popular na sala de aula,

bem como tangenciou questdes concernentes aos conteudos e a organizacao do curriculo do curso:
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Antes de tudo, conhecer muito a questdo da propria masica popular, é... saber
também que quando se trata do professor, o professor também ele é um
académico, é um cientista, querendo ou ndo ele é. Entdo saber sistematizar essa
coisa do trazer... do popular para a academia e ensinar a cultura popular do
mesmo jeito que ensina a musica europeia, com a mesma importancia. Dominar
ao menos o basico, a questdo da linguagem, dos géneros musicais que temos na
masica popular. Se é que existe este termo [musica popular]. Eu ndo acredito
muito bem nessa divisdo de erudito e popular porque eu acho esse termo “erudito”
muito preconceituoso com as demais culturas. Entdo, eu prefiro dizer musica
brasileira, musica alemd, musica americana e ndo essa diviséo, o erudito, como se
a musica europeia estivesse acima de tudo, e masica popular como um negécio
mal feito qualquer, o povo sem conhecimento, sem nada. Nao, ali sdo culturas
diferentes, eu acredito nisso. E... conhecer muito a questdo também de percepgao,
a percepcdo ritmica do mesmo jeito que vocé estuda a harmonia, estuda a
percepcdo meloddica, estuda com a mesma énfase a [percepcdo] ritmica a
melddica e a harménica. Nao sobrepor é... por exemplo, estuda a harmonia uma
carga horaria semestral de sessenta horas, enquanto que a percep¢ao ritmica ta
misturada com a... no bolo, com a percep¢ao melddica e harménica ali, como se
o ritmo fosse s6 um elemento qualquer a mais, assim, ndo [sendo] necessario vocé
entender de ritmo. Eu acredito que também é necessario o conhecimento da
historia da musica popular brasileira. Enfim... (entrevista realizada em
13/07/2020, via Google Meet, grifos nossos).

Percebe-se que, para o discente A, 0 ensino da musica popular deve comecar pelo dominio

do corpo docente em relacdo as particularidades dessa vertente musical e 0 modo como esses
conhecimentos sdo abordados na sala de aula. Ele entende que cabe aos professores/as conhecer
“a0 menos o bésico, a questdo da linguagem, dos géneros musicais que temos na masica popular”,
bem como julga que ndo deve haver uma hierarquizacdo de saberes no campo musical. A defesa
desse ponto de vista o leva a questionar a propria nomenclatura e oposicdo entre erudito e popular
que, em sua concepcao, tende a inferiorizar a musica denominada de popular.

No campo do curriculo, nota-se que o discente aponta, ainda que de forma breve, a presenca
da histéria da musica popular brasileira. Mas, em se tratando de conteidos contemplados, o0 que se
destaca na fala do entrevistado é a critica em relacdo ao modo de organizacdo e a carga horaria
destinada ao aprendizado dos diferentes elementos musicais. O discente defende que em um curso
de musica popular deve haver um equilibrio entre a carga horaria destinada ao estudo da percepgéo
harménica e a carga horaria destinada a percepg¢éo ritmica, sem haja prejuizo para uma dessas
partes. E preciso esclarecer que tal comentério pode ter se sobressaido na fala do discente devido
ao fato de termos esclarecido, durante o processo de contato para realizacdo da entrevista, que o
foco de nossa pesquisa era a formacao ritmica proporcionada aos discentes do curso em questéo.

Ainda assim, entendemos que essa informacéo prévia em relacdo ao foco do nosso interesse néo



132

invalida a critica do discente em relacéo ao fato de que h4, na carga horéria do curso, uma énfase
na percepcao harmonica em detrimento da percep¢do melddica e da percepcéo ritmica.

Em contraposi¢do ao discente A, o discente B mostra-se satisfeito em relacdo as abordagens

das estruturas musicais presentes no curso de licenciatura em mdsica do IFPE - Campus Belo
Jardim. Por outro lado, o discente A sente falta de um espa¢o maior destinado a propria masica
popular na carga horaria do curso, ao mesmo tempo em que defende que os estudos técnicos

musicais sejam abordados a partir desse repertorio:

Eu acredito assim que a gente vé muitas questdes técnicas, que sdo ensinadas nas
disciplinas do Curso. E... mas eu acho que o que poderia contribuir ainda mais
seriam repertorios, né? De masica popular. No sentido da abordagem do ensino
da musica popular. E... recentemente eu vi uma palestra com Ermelinda Paz, onde
ela fala sobre as quinhentas cangdes brasileiras. Entdo, ela pega as cangoes, €...
cangdes infantis do folclore, né? e traz todo esse conteudo, né? De melodia, de
ritmo, das caracteristicas mesmo da musica popular. Eu acho que o que poderia
ser feito, além das questdes técnicas de ensino de estruturagdo musical, [...] €...
trazer mesmo assim as cangdes populares, e existem trabalhos “pra” isso, ¢ um
deles e 0 da Ermelinda. Eu acho que o diferencial seria o repertério mesmo de
cancles populares, porque nessas cangdes estariam todas as estruturas da
musica popular [...]. Ter a musica de tradicdo oral é muito importante. Musicas
do repertdrio é... é porque eu ndo gosto de usar a palavra folclorica, € mais
musicas de tradigdes populares, por exemplo, cirandas, cocos, capoeira, entende?
Entdo musicas ndo tdo ligadas a um produto artistico, mas que sejam de uma
tradicdo, né? Popular, de uma manifestacdo popular. E o trabalho que Ermelinda
Paz fez foi justamente juntar a musica desse nicho, né? De... de manifestacéo
popular (entrevista realizada em 15/07/2020, via Google Meet, grifos nossos).

Destaca-se no discurso do discente B uma insatisfacdo em relagdo ao fato da musica popular
ser abordada a partir da Otica da musica erudita. Em sua concepcao, aquilo que ele denomina de
questdes técnicas poderia ser trabalhado a partir do repertorio nacional, “porque nessas cancdes
estariam todas as estruturas da masica popular”. Além disso, defende que seja dado mais espaco
para musicas de tradi¢do oral, como “cirandas, cocos e capoeiras”. Nesse contexto, nota-se também
uma insatisfacdo com a nomenclatura corriqueiramente utilizada para se referir a essa vertente da
musica popular, pois considera que o termo folclorico ndo seria adequado para classificar o
repertorio proveniente de tradi¢bes populares.

Por fim, o discente C destaca-se que o fundamental em um curso de musica popular é que
o0 docente possa apropriar-se de uma boa didatica, a fim de que, futuramente, torne-se um professor

capaz de ministrar adequadamente os contetdos a seus alunos:
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O que eu consideraria fundamental é a questdo de vocé trabalhar mais a didatica,
de como vocé vai transmitir aquele conhecimento. Aqui no curso, né? eu via muita
coisa legal, de alguns professores explicando a questdo da didatica, de como se
transmitir o conteido, mas de outros professores ndo... ndo achava tdo interessante
a forma didética dele explicar até o contetido musical, entendesse? Mas eu acharia
iSS0, como se transmitir €... o conteudo de forma didatica mais “pra” que o aluno
tenha uma maior compreensdo do que se “ta” explicando ali (entrevista realizada
em 21/07/2020, via Google Meet).

Ressalta-se que a resposta do discente C langou luz sobre um elemento inesperado. Durante
a elaboracdo das questBes ndo tinhamos atentado para a questdo da didatica em si, tendo em vista
que o foco da nossa pesquisa estava mais voltado para o (ndo) lugar que o ritmo ocupa tanto na
estrutura curricular quanto nas préaticas educacionais do Curso. No entanto, a resposta do discente
C néo deixa de ser relevante, uma vez que aponta para o fato de que ndo basta questionarmos o
espaco de determinado conteido em um ambiente de formagc&o. E preciso também questionar a
forma de transmissdo, isto €, a habilidade que o professor dispde para o ato de ensinar e aprender.
Mesmo entendendo que um aprofundamento no aspecto da didatica fugiria aos propositos deste
trabalho, percebemos que este seria um espagco aberto para outra investigagdo, com outros
propositos e objetivos, embora intimamente ligados ao objetivo aqui almejado.

No confronto entre as diversas respostas dadas pelos discentes a uma mesma pergunta, nota-
se a complexidade inerente a organizacdo de um curso superior na area de licenciatura. Elementos
diversos foram apontados pelos discentes como fundamentais a um curso superior em mdusica
popular. Certamente, todos sdo, de fato, essenciais a preparacdo de um/a professor/a de musica
popular brasileira, dos conteidos considerados mais importantes a organizacdo curricular, das
metodologias de ensino a formacao para a docéncia.

Em conjunto, as respostas dos discentes a nossa primeira indagacdo revelam sujeitos
capazes de refletir sobre as problematicas decorrentes da inser¢do da masica popular nos espagos
académicos. E notavel a capacidade dos entrevistados de apontar aquilo que consideram avancos e
lacunas no tipo de formacéo oferecida pelo Curso de Licenciatura em Musica do IFPE - Campus
Belo Jardim. Ressalta-se, sobretudo, uma visdo critica em relagdo as formas de denominacéo,
classificacdo e hierarquizacdo de saberes advindos dos modelos hegemonicos de formacgdo. A
preocupacdo dos discentes em evitar termos que, na concepc¢do deles, poderiam soar como
pejorativos ou inferiorizar um determinado seguimento musical, aponta para o fato de que, embora

as marcas da colonialidade do saber ainda se fagam presentes nos espacos de formagdo, também
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tem sido possivel questionar a visdo eurocéntrica no modo de nomear, organizar, ensinar e aprender
conhecimentos diversos.

Ressalta-se que a segunda questdo de nossa entrevista visava justamente levantar o ponto
de vista dos discente, sobre a hierarquizacado dos saberes nos espacos académicos, especialmente,
em relagdo aos conhecimentos culturais de matriz africana. Em sintese, langamos aos entrevistados
0 seguinte questionamento: “Considerando que o Curso de Licenciatura em Musica do IFPE -
Campus Belo Jardim é focado na mdsica popular, vocé acha que a musica afro-brasileira poderia
ter mais espaco na matriz curricular do curso? Justifique”. Todos foram unanimes em defender
uma maior presenca desse tipo de musica como conteddo relevante para a formacdo do/a
professor/a de musica. O discente A, sobretudo, criticou a supervalorizagdo da cultura europeia em

detrimento da cultura ligada as raizes africanas na educacdo musical ofertada no Brasil:

Com toda certeza, sim. Porque o Brasil “td” enraizado na questdo da cultura
africana. Nos ndo temos estudos da historia da musica africana, nés estudamos a
masica ocidental, entre aspas, que é a musica europeia, né? que foi... influenciou
na colonizagédo, ou melhor, [na] invasdo do Brasil, né? Mas tem também a questao
da musica africana, e ndo é dado o devido valor, a gente ndo tem histéria da musica
africana. Em um curso superior da musica popular brasileira, onde “ta” as raizes
da masica africana? Nos ndo conhecemos um autor sequer “pra ter” ideia dos
livros que falem sobre Moacyr Santos, nos nossos livros da biblioteca. E Moacyr
Santos ele foi um cara que revolucionou muita coisa na questdo ritmica,
harmonica e melddica aqui no Brasil, “ta” entendendo? N&o estudamos, por
exemplo, as partes da musica afro que Baden Powell compds, por motivos de viés
politicos e até mesmo religiosos. A gente demoniza muito a masica africana, por
isso a gente ndo estuda. J& a masica europeia, que veio da igreja de Notre Dame
a gente estuda! Ai, o que é gque acontece? Ha uma deficiéncia, na qual a gente
conhece muito a musica europeia e um pouco da africana, e o Brasil é a jungao
das duas coisas, e ndo estudamos a musica africana porque é a musica do
escravo, do negro que é considerado vagabundo, infelizmente! A musica africana
néo tem espago na academia, ainda, como deveria ter, principalmente num curso
popular, de musica popular, a musica africana nao tem... ndo temos nem sequer
uma histéria da musica africana, uma historia basica, ndo temos! (entrevista
realizada em 13/07/2020, via Google Meet, grifos nossos).

O depoimento do discente deixa transparecer um certo estranhamento ao ndo encontrar a
musica afro-brasileira amplamente contemplada na estrutura curricular do Curso. Ele nota que a
disciplina de Histdria da Musica Ocidental centra-se na historia da musica europeia e ndo ha um
componente curricular equivalente para se estudar a musica africana e compositores importantes

da masica afro-brasileira. O discente percebe que ha muita énfase na mdsica europeia e pouca
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atencdo destinada a musica afro-brasileira. Nota-se que, na sua visao, a exclusao desses conteddos
deve-se ao preconceito e as exclusdes sociais sofridos pela populagdo negra e suas manifestagdes
socioculturais.

Assim como o discente A, o discente B defende maior presenca da musica afro-brasileira

no Curso apoiando-se no fato de que a musica brasileira sofreu grande influéncia da musica

africana:

Sim, com toda certeza. Tendo em vista a... a grande aproximagéo que a gente tem
dessa musica [africana] com a musica brasileira, né? A musica popular brasileira.
Devido a grande influéncia que a musica brasileira tem dessa... desse continente,
né? Sim, é. E a nossa musica brasileira deve, de alguma forma, a madsica africana
também, né? (entrevista realizada em 15/07/2020, via Google Meet).

A percepcdo do discente C, quanto a mesma questdo, nao é diferente. Ele entende, inclusive,
que a musica afro-brasileira é a prépria musica popular brasileira, amplamente difundida nas mais
diversas localidades. Dessa forma, deveria ser melhor contemplada pelo Curso de Licenciatura em

Mousica do IFPE - Campus Belo Jardim, fazendo jus a proposta do Curso.

Sim, claro. Num deixa de ser uma musica popular brasileira. E uma musica que
onde vocé vai, “ta” rolando, véi, “ta” rolando. Assim, no comeco do meu TCC, eu
pensei no tema em “ritmos de terreiros”, comecei a dar umas sacadas... [0
professor] Jandson até me deu uma boa... um bom “empurrdo”, mas no decorrer
do tempo eu fui estudando outras coisas e fui me despertando “pra” area do frevo.
Mas... pd, eu creio que a musica afro, sim, é uma musica popular brasileira que
poderia “ta” sendo mais explorada la dentro do Curso, né? tem que ter, tem que
ter essa musica africana, pd. Isso vieram (sic) com os escravos ja “pra” ca, né,
Véi? [Se] vocé pegar é... pegar o contexto histérico todinho, a masica brasileira
sempre sofreu influéncia africana, sim, sempre teve influéncias africanas
(entrevista realizada em 21/07/2020, via Google Meet, grifos nossos).

Destaca-se, nesse trecho da entrevista, o fato de o discente mencionar que chegou a pensar
em produzir uma monografia sobre “ritmos de terreiro”. Acerca desse fato, deve esclarecer que 0
professor procurado pelo discente tinha amplo conhecimento sobre as praticas culturais de matriz
africana, mas ndo ministrava disciplinas de musica e sim disciplinas da area pedagdgica, como
psicologia e sociologia da educacdo. A aproximacdo do discente com um professor de outras areas,
para buscar conhecimentos proprios do campo musical, mais especificamente sobre as chamadas
musicas de terreiro, evidencia a auséncia de docentes aptos a discutir esses conteudos em sala de

aula e orientar alunos que desejam pesquisar sobre o0 assunto. Faz-se, entretanto, a ressalva de que
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esse ndo parece ser um problema especifico do Curso de Licenciaturaem Musica do IFPE - Campus
Belo Jardim. Por todo o pais, 0s preconceitos e as intolerancias, bem mencionados pelo discente
A, impedem a aproximacdo e o aprofundamento dos conhecimentos sobre praticas musicais
vinculadas a religides de matriz africana, de modo que ainda € raro encontrar, nos espacos
académicos, professores/as de masica que tenham conhecimento amplo sobre esse assunto.

Nossa terceira questdo visou justamente refletir sobre a importancia do dominio de
conhecimentos relacionados as matrizes culturais africanas para a formacdo docente. Com esse
intuito, fizemos a seguinte indagacdo: De que forma o conhecimento acerca da musica afro-
brasileira poderia contribuir para a formagdo do musico e do professor de musica?

O discente A, sempre mais eloquente, fez questdo de elencar um conjunto significativo de
contribuicdes da musica afro-brasileira para a formacéo docente, iniciando pelo cumprimento da
Lei 10.639/03, passando pela ampliacdo dos conhecimentos musicais, e indo até a quebra de

preconceitos que ainda estdo arraigados na cultura nacional:

Primeiro, “taria” cumprindo uma Lei que diz acerca da questdo da matriz...
incluir a masica africana na grade curricular... um cumprimento desse direito
gue os alunos devem ter acesso. Segundo, voceé vai entender a questdo ritmica, da
mesma forma que vocé entende a questdo melddica e harmbnica. Como 0s
europeus fazem com a harmonia e a melodia, os africanos fazem com a parte
ritmica, e isso vocé€ vai agregar muito conhecimento na questdo ritmica, “ta”
entendendo? [...] E isso vai inovar, vai te dar um leque, mais “pra” questdo
criativa, por exemplo [...] Outra coisa: vai fazer com que vocé quebre preconceitos
religiosos, ideolégicos e filoséficos, até. Vocé ndo vai “demonizar” a cultura
africana, vocé vai ver a cultura africana da mesma forma que vé a europeia, com
0 mesmo valor. E muitos, por exemplo, olha o bonga com “ah, é de macumba”,
“ah, do deménio”, por falta de conhecimento histérico da Africa que faltou até
mesmo na matriz curricular do ensino fundamental e ensino médio, e ai [isso] vai
interferir na masica, vai criar barreiras [fazendo] com que vocé seja impedido de
estudar o ritmo porque a escola... a maior escola de ritmo que eu acredito € a
Africa, e eu ndo vou olhar porque as coisas sdo de macumba? Entdo, vocé
estudando ritmo, vocé vai ser obrigado também a compreender a cultura africana,
e quando vocé comeca a se abrir, vocé vai quebrar seus preconceitos e, a partir
disso, vai fazer com que vocé enxergue o mundo de outra maneira e vai ampliando
o0 teu leque de criatividade. Eu falo isso porque eu passei por essa experiéncia
(entrevista realizada em 13/07/2020, via Google Meet, grifos nossos).

Em sintese, de acordo com o ponto de vista do discente A, além de atender a legislagéo,
que determina a obrigatoriedade do ensino de elementos da cultura afro-brasileira, o
aprofundamento no estudo da musica afro-brasileira contribuiria, inclusive, para a quebra de

esteredtipos construidos socialmente acerca da cultura africana. Esteredtipos estes surgidos,



137

justamente, porque, durante muito tempo, esses conteldos estiveram ausentes dos espagos
educacionais e das matrizes curriculares das escolas de educacédo bésica. Destaca-se ainda que, para
o discente A, a aproximacdo com a musica afro-brasileira traria contribuicdo relevante para o
conhecimento musical, especialmente no tocante a parte ritmica.

J& o discente B elencou as potencialidades pedagdgicas da musica africana, que, no seu

ponto de vista, poderiam contribuir com novos sentidos e novas praticas de educagdo musical:

[...] eu acho que a musica africana ela traz muitaaa... muita contribui¢do para o

entendimento da musica enguanto conhecimento de vida e das relagcdes humanas.
Entdo, ¢ muito importante “pra” um professor de musica essa nogdo integral,
essa nogdo holistica focada na pessoa. [...], entdo, “prd” o professor, a masica
[africana] ela ndo tem essa exigéncia virtuosistica, né? a cobranga, né? que se
tem, por exemplo, no modelo conservatorial. Ele j& carrega em si 0 modelo de
ensino que ¢é totalmente excludente, entdo ele “ta” focado no musico performer,
[em] formar musicos, e a gente sabe que a musica € muito mais do que isto, entdo,
na musica africana a gente encontra, facilmente, eventos musicais que “tdo”
diretamente ligados com a vida das pessoas, com a vida em comunidade, com a
natureza... [com] a relacdo do homem com a arte. Entdo, enquanto professor e
educador artistico, e o professor de misica também &, tem essa filosofia, né? da...
da compreensdo do mundo que os africanos tém, se estendem “pra” musica
também. Entdo, eu acho de uma grande oportunidade “pra” qualquer pessoa que
quer ser professor, principalmente de masica (entrevista realizada em 15/07/2020,
via Google Meet, grifos nossos).

Podemos observar que o entrevistado pressupde que as praticas musicais africanas possuem
caracteristicas agregadoras, na medida em que se relacionam com outras praticas socioculturais.
Por essa razédo, poderiam possibilitar uma formacao integral, cujo foco estaria no desenvolvimento
emocional e estético do ser humano. Interessante notar que esse modelo de educagdo musical,
classificado como holistico pelo discente B, é contraposto ao modelo conservatorial, que se
concentra no desenvolvimento de habilidades técnicas para formacao de musicos profissionais.

O discente C, por sua vez, aponta para o entendimento de que a musica africana requer
outras percepcdes por parte do ouvinte. Assim, no seu entendimento, a insercao desse repertério
musical no processo de formagao tenderia a contribuir para ampliar as concepgoes sobre a teoria

musical e o préprio vocabulario do futuro docente:

bem, a musica africana ela tem umas nuances que se a gente for... for olhar assim
“pra” musica geral, “num” sei [a musica] erudita, mas a masica popular, em geral,
tem coisas que na musica africana “num” é um quadradinho, um, dois, trés e
quatro. A musica ocidental, como a gente chama aqui, ela é quadradinha, ela tem
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as “guinas”, e a musica africana ela tem uma coisa circular, as vezes assim vocé...
eu mesmo, escutando algumas masicas assim que tem muito ritmo africano, eu
fico procurando onde é o pulso daquela mdsica e as vezes nao encontro
realmente, tem que ter um olhar bem critico, um ouvido critico é... “pra” gente
entender onde “td”, ali, o pulso. Eu acho que ¢ isso que é o “Q” da coisa “pra”
que venha enriquecer um... um vocabulario de aula, “pra” um professor. Tem uma
coisa a mais de ndo explicar s6 0 4/4 (quatro por quatro) ou o 2/4 (dois por quatro)
ou 0 6/8 (seis por oito), tentar explicar [para] além disso, que a musica africana eu
acho que tem muito disso (entrevista realizada em 21/07/2020, via Google Meet,
grifos nossos).

Destaca-se nessa fala os comentarios sobre a organizacdo temporal da musica africana, a
qual possui peculiaridades que a tornam distinta de outros tipos de madsica. Enquanto a organizagao
da musica dita erudita esta pautada em formulas de compassos como o 4/4 (quatro por quatro) e o
6/8 (seis por oito), entre outros, dividindo as partes em tempos fortes e fracos e criando os
“quadradinhos”, a musica africana se organiza por uma logica circular, exigindo do apreciador “um
olhar bem critico, um ouvido critico” para entender onde esta o pulso. Conforme o discente, sao
estas as caracteristicas que podem contribuir para que “venha enriquecer um vocabulério de aula”
de mausica, de forma que o/a professor/a possa alargar suas percepcdes sobre a musica e a teoria
musical.

E preciso ressalvar que nossa pergunta teve como foco a musica afro-brasileira. Entretanto,
em suas respostas, os discentes fizeram menc¢des mais evidentes sobre as caracteristicas da masica
africana. Talvez isso tenha acontecido porque, evidentemente, a musica afro-brasileira contempla
diversos elementos provenientes da musica africana de tradicdo oral. Assim, é possivel que os
discentes estivessem buscando tracar um paralelo entre ambas. Mas € possivel também que tenha
havido uma possivel confusdo vocabular, que evidenciaria a percepcao equivocada de que musica
africana e masica afro-brasileira sdo a mesma coisa.

De todo modo, nota-se que todos os discentes entrevistados nutrem respeito e admiracao
pelas praticas musicais africanas. Mais do que isso, reconhecem, nessa tradi¢cdo musical, elementos
que poderiam contribuir para a formacéo profissional do musico e do professor de musica. Assim,
ainda que esses contetidos ndo se apresentem de forma evidente na estrutura curricular, é possivel
notar que, de algum modo, séo acessados e discutidos pelos alunos do Curso de Licenciatura em
Musica do IFPE - Campus Belo Jardim. Vale lembrar que a prépria auséncia pode ser um fator
gerador de debates e, consequentemente, despertar uma reflexao critica e contribuir para praticas
de educacéo decoloniais.
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No &mbito da formagdo ritmica, as auséncias na estrutura curricular também sdo, de
maneira geral, percebidas por parte dos discentes. As duas Ultimas questfes de nossa entrevista,
alids, visaram justamente levantar as observacgdes dos discentes a esse respeito. Buscamos constatar
se as disparidades na carga horaria destinada ao ensino-aprendizado de diferentes elementos
musicais eram tdo perceptiveis para os discentes quanto o foram para nos. Assim, consideramos
necessario langar a seguinte indagacdo: Vocé considera que o Curso de Licenciatura em Mdsica,
do IFPE - Campus Belo Jardim, d& atencdo ao ritmo e a harmonia de forma equivalente, ou
percebe que um destes elementos recebe mais énfase que o outro? Em caso de disparidade, vocé
acha que isso acarretaria em prejuizo para o aluno egresso?

O discente A foi enfatico em afirmar que a propria matriz curricular apresenta uma
disparidade na atencéo dispensada a harmonia e ao ritmo, corroborando, portanto, com o que temos

procurado apontar até aqui:

com toda certeza, eu afirmo, com toda certeza e, posso até comprovar, de acordo
com a matriz curricular do nosso curso, que a harmonia estd muito mais
privilegiada do que o ritmo. E isso vai influenciar “pra” caramba €... na questdo
da formacdo do musico, né? Porque o Curso do IF tem o qué? Tem disciplinas de
arranjo, tem disciplina de contraponto, tem disciplinas de percepcao, e ai vocé vai
envolver um pouco de ritmo, um pouco de percepcdo melddica e harménica, né?
“T4” misturado em uma disciplina s6, em uma disciplina, e tem harmonia a parte,
e vocé tem quatro semestres de harmonia, quatro cadeiras de harmonia, s6
voltado para harmonia, quando a gente ndo tem cadeira de ritmo, sé voltado para
0 ritmo, “ta” entendendo? O que é que acontece? 0S egressos normalmente se
formam com a tendéncia de serem 6timos “harmonizadores”, étimos é... talvez
“melodistas”, né? Porque a percep¢do do IF volta muito “prda” percep¢do
melddica, mais “prda” percep¢do melddica que a ritmica, né? Al saem 6timos
melodistas, os caras que sacam muito de melodias, mas ndo sabem escrever nem
sequer “prd” uma bateria. Um arranjador muito... por exemplo, vai sair um
arranjador que escreve “prd” uma orquestra sinfonica, mas ndo escreve para
uma bateria, porque o ritmo néo foi dado valor da forma como a harmonia teve.
[...] O ritmo é muito menosprezado, cara, no curso de musica do IFPE! Com
certeza eu falo, com base na grade curricular é menosprezado. Nao temos uma
cadeira de ritmo! Ta incluido na percep¢do melddica ali. Isso ai... uma das
maiores comprovacoes é: se vocé for fazer uma pesquisa la no IF, pergunta quem
sabe escrever “prda” bateria, da forma legivel e tudo, da forma como se deve
escrever! Praticamente ninguém (entrevista realizada em 13/07/2020, via Google
Meet, grifos nossos).

Nota-se, portanto, que o discente A faz uma analise da estrutura curricular do Curso
bastante similar aquela que realizamos no capitulo anterior. Ele nota que h& quatro disciplinas

voltadas para o dominio da harmonia, enquanto que ndo ha nenhuma exclusivamente destinada a
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formacao ritmica. Mas ele acrescenta também informagGes novas, as quais ndo foram detectadas
através das anélises dos documentos. De acordo com sua percep¢do, a melodia, embora ndo tenha
uma disciplina exclusiva, € bem contemplada na disciplina de percepc¢édo. O ritmo, entretanto, €,
nas suas palavras, “muito menosprezado”, porque nao ¢ abordado de forma individual, nem ¢é
suficientemente visto dentro da disciplina de percepcdo. Como consequéncia, na concepgédo do
discente, a formacdo ritmica oferecida pelo Curso de Licenciatura em Mdusica do IFPE - Campus
Belo Jardim é deficitaria. Ainda conforme o entrevistado, o aluno/a egresso/a teria dificuldades na
elaboracdo de um arranjo musical completo, por ndo ter o dominio da escrita dos instrumentos
percussivos. Como prova dessa possivel lacuna, ele argumenta que parte consideravel de seus/suas
colegas ndo domina a escrita para o Instrumento Bateria.

O entendimento do discente B, entretanto, ndo corrobora com a opinido manifestada pelo

discente A:

E, na minha opinido, como aluno, eu vivenciei isso de forma bem equilibrada.
Assim, tive a oportunidade de, além das disciplinas é... curriculares fixas, teve as
disciplinas é... experiéncias, né? com o professor de bateria, que ele ofereceu
disciplina de Ritmos Avancados. Entdo, acho que com essa possibilidade é... pude
ter uma experiéncia muito boa de base ritmica. E harmonia, €... no Curso vivenciei
dois anos de harmonia, onde cada semestre era visto um conte(ido assim. Entdo,
eu acho que “pra” um programa de curso, eu acho suficiente, satisfatorio, tanto o
ritmo quanto a questdo harmodnica (entrevista realizada em 15/07/2020, via
Google Meet).

Observa-se que o discente B sente-se satisfeito com a formacdo ritmica e harménica
vivenciada durante o periodo de sua formacdo. Na sua opinido, ele pdde vivenciar os estudos acerca
do ritmo e da harmonia de forma equivalente, especialmente gracas a oferta de uma disciplina
optativa, que Ihe possibilitou uma boa base de ritmica. Entretanto, vale recordar que a referida
disciplina, conforme mencionado no tdpico anterior, foi ofertada uma Unica vez no curso, dado seu
carater eletivo. Tal fato explica a disparidade nas opinifes manifestadas pelo discente A e o
discente B. Afinal, enquanto o primeiro ndo cursou, nem tinha a expectativa de cursar, uma
disciplina exclusivamente destinada & formacdao ritmica, o segundo pbde ter essa experiéncia ao
longo de sua formagao.

Tomando como base 0 depoimento do discente B, seria possivel supor que, no decorrer do

Curso de Licenciatura em Musica do IFPE - Campus Belo Jardim, a formag&o ritmica poderia

acontecer de forma satisfatoria, desde que o aluno tivesse a oportunidade de cursar a disciplina
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Estudos Ritmicos Avancados. Sem davida, inserir, de forma permanente, esse componente na
estrutura curricular seria um passo importante para garantir uma concepgdo mais plural sobre o
ritmo, bem como para garantir um maior dominio técnico sobre esse elemento. No entanto, a
disparidade entre a carga horaria destinada a aprendizagem do ritmo e da harmonia ainda
continuaria significativa. 1sso é, harmonia ainda continuaria sendo contemplada em quatro
disciplinas enquanto o ritmo ficaria com apenas uma.

Quanto ao discente C, mesmo este tendo cursado a disciplina Estudos Ritmicos Avancados,
percebe-se que o seu entendimento vai ao encontro da percepc¢édo do Discente A, no que diz respeito

a abordagem dos conteudos ora discutidos:

Com certeza. Eu acho que da mesma forma que as aulas de harmonia eram
tratadas como se fossem um fator bastante importante, o ritmo também é um fator
bastante importante. Durante as aulas |4, as vezes a gente ia estudar o Pozzoli*® e
tinha alunos de melodia, de harmonia e os caras engoliam a questdo [dos aspectos
melddicos e/ou harménicos] e na parte do ritmo deixavam a desejar, e muito, ndo
era pouco ndo, era muito. Da mesma forma, a gente... estou falando por mim
agora, eu entrei no Curso e ndo sabia o beabd da harmonia, eu vim aprender
harmonia realmente no Curso de Licenciatura em Modsica, e isso foi bem
gratificante “pra” mim que sou um... que era um aluno de instrumento ritmico,
né? [..] mas eu creio que o ritmo também, sim, é tdo importante quanto a
harmonia, no curso, € a harmonia era sempre tratada como uma coisa mais
prioritaria do que a questdo de ritmo, né? isso ai deixa o aluno é... prejudica o
aluno, né? claro que prejudica. E assim, por conta dos professores ndo incentivar
tanto a questdo do ritmo, os alunos também faziam pouca questdo disso,
entendesse? E a parte ritmica ficava mais com a gente mesmo que era de ritmo,
né? (entrevista realizada em 21/07/2020 via Google Meet, grifos nossos).

A partir do exposto, fica evidente que o aluno percebe uma disparidade no tocante aos
estudos da harmonia e do ritmo. Mas defende que da mesma forma que o estudo da harmonia é
importante para um baterista ou percussionista, o estudo do ritmo é imprescindivel para estudantes
de instrumentos melédicos e harmonicos. No entanto, o Curso de Licenciatura em Mdsica do IFPE
- Campus Belo Jardim, de acordo com o discente, prioriza o aprofundamento do estudo da
harmonia, em detrimento do estudo do ritmo. Como consequéncia, os alunos de instrumentos
harmonicos e melddicos teriam dificuldade para realizar exercicios que envolvem contetudos

ritmicos, segundo o relato do entrevistado.

38 0 “Pozzoli” é um método desenvolvido para o ensino da leitura e do ditado ritmico e melddico, de autoria do
pianista italiano Ettore Pozzoli (1873-1957). O livro é editado no Brasil, pela editora Ricordi, desde a década de 1980
e € bastante difundido nos espacos de educacao musical.
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Nossa Ultima pergunta visou justamente levantar a opinido dos discentes quanto a essas
possiveis deficiéncias decorrentes de lacunas na formacao ritmica, especialmente no que tange a
habilidade de escrita musical. Perguntamos aos entrevistados: Vocé considera importante um
musico, um compositor, ou um arranjador saber escrever para diferentes instrumentos musicais,
sejam eles harmonicos, melddicos ou percussivos? Ou ndo seria um problema ndo dominar a
escrita destes instrumentos de forma equivalente?

Ratificando as declaragdes feitas apos a pergunta anterior, o discente A respondeu:

Seria um problema nao saber escrever “pra” todos os instrumentos. [...] Do mesmo
jeito que a gente se aprofunda na escrita melddica e na [escrita] harmdnica, a
gente também tem que se aprofundar na escrita ritmica, deixar claro “pra” o
instrumentista, porque 0s instrumentos percussivos sdo instrumentos como
qualquer outro. Entdo, eu [que] trabalho com arranjo e composicdo, eu escrevo
[para] bateria da mesma forma que procuro escrever [para] um piano, porque isso
é importante e eu quero que o baterista toque da forma que eu quero escutar, entéo
eu vou la escrever e ndo simplesmente “botar” fé na criatividade dele. [...]
Comigo nao é assim, desse jeito, ndo concordo. “Prd” mim, o arranjador tem que
procurar dominar a escrita do instrumento percussivo do mesmo jeito que domina
a escrita de um piano (entrevista realizada em 13/07/2020, via Google Meet,
grifos nossos).

Portanto, para o discente A, todo e qualquer compositor e arranjador deve desenvolver
habilidades de escrita para os diversos instrumentos musicais, sejam eles melédicos, harménicos
ou percussivos. Na sua concepcdo, ndo saber escrever para algum instrumento obrigaria o/a
arranjador/a a confiar na criatividade do musico, ao invés de escrever, ele/ela mesmo, aquilo que
gostaria de ouvir de determinado instrumento.

O discente B, por sua vez, interpreta essa situacdo quase no sentido oposto:

Eu acho que uma coisa ndo anula a outra. Embora sdo coisas que... elas favorecem.
Eu acho que depende muito da intencdo do... desse musico ou desse arranjador.
Eu acho que a capacidade criativa ela “ta” em todo lugar, independente do
instrumento. E eu acredito que a escrita é algo que é... se a pessoa se dedicar, ela
pode resolver isso assim em um espaco curto de tempo, sabe? [...] S&o questdes
de adaptac@es, né?, na verdade. Eu acho que isso ndo anula, ndo desqualifica o
arranjador.

Em sintese, o discente B, embora compreenda que saber escrever para varios instrumentos
favorece o arranjador, ndo saber escrever para um grupo deles ndo é motivo para desqualificar seu
trabalho.
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Ja o discente C, mais uma vez, demonstra um pensamento mais alinhado com o discente A,
pois defende que é crucial para um arranjador ou um compositor ter o dominio da escrita para o0s

diversos instrumentos, independente da familia a qual cada um pertence.

Bem, se vocé é um compositor ou se Vocé arranja, no minimo, vocé tem que
dominar sim, todas as escritas, tanto a escrita de ritmo quanto melddica ou
harmonica. Isso ai € crucial, se vocé é arranjador ou compositor, [...] eu acho que
é crucial, sim.

Aproveitando o ensejo, perguntamos ao discente C: Vocé acha que a disciplina de arranjo
habilita o aluno para a escrita de todos os instrumentos, sejam eles instrumentos ritmicos,
melddicos ou harmonicos? Ou vocé percebe alguma deficiéncia em relacdo a alguma dessas

categorias?. A resposta foi a seguinte:

Eu acho que hd, sim, uma deficiéncia na habilidade da escrita dos instrumentos
ritmicos (entrevista realizada em 21/07/2020, via Google Meet, grifos nossos).

As respostas do discente C evidenciam mais uma lacuna referente ao ritmo: a escrita
musical. E compreensivel que o/a aluno/a tenha mais dificuldade para grafar a escrita propria dos
instrumentos ritmicos se ndo vivencia esse conteddo com a mesma profundidade destinada aos
conteudos voltados para o estudo da harmonia. Mesmo havendo uma disciplina que visa habilitar
os discentes para realizarem arranjos para diversas formacoes, ainda ndo se consegue equiparar a
escrita dos instrumentos percussivos com 0s instrumentos melddicos e harmdnicos.
Evidentemente, ndo se pode considerar que a disciplina de Arranjo é a Unica culpada por essa
lacuna. Na verdade, ela é apenas uma parte de um contexto muito maior, que tende a deixar a
formacédo ritmica em segundo plano durante o processo de formacao dos professores/as de musica.

Conforme procuramos desvelar ao longo desse trabalho, a desvalorizagcdo dos estudos
ritmicos nos cursos de licenciatura em mausica brasileiros pode ser identificada a partir de varios
aspectos. Seja na carga horaria ausente ou reduzida, seja na hierarquizacdo dos saberes dentro de
uma mesma disciplina, seja na eleicdo de uma concepcdo hegemonica de ritmo, e na excluséo de
conteudos que poderiam expandir essa concepg¢do ou ainda através de selecdes restritas dos tipos
de praticas e de repertorios musicais que circulam nos espacos académicos. No que concerne ao
curso de licenciatura em mausica do IFPE - Campus Belo Jardim, observa-se que o ritmo é
subalternizado em todos esses aspectos. Ndo ha uma disciplina obrigatoria especifica para que se

trabalhe a formacéo ritmica e, de acordo com as ementas da disciplina Percep¢do Musical, o ritmo
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é enfatizado apenas nos primeiros periodos e somente a partir de uma perspectiva ocidental. Nao
obstante, ainda é timida a prépria presenca de um repertdrio que contemple géneros que poderiam
contribuir para a ampliacdo dos estudos ritmicos, como a musica afro-brasileiro, por exemplo.
Por outro lado, é inegavel que os/as discentes entrevistados/as apresentam um ponto de
vista bastante critico sobre a desvalorizacdo dos aspectos ritmicos na formagéo oferecida pelo
Curso de Licenciatura em Musica do IFPE - Campus Belo Jardim. As lacunas de determinados
conteudos e repertorios sdo tomadas como objeto de reflexdo por parte dos discentes. Assim, torna-
se notavel que esta em curso um processo de educacdo decolonial. Percebe-se que os discentes
compreendem que, nas academias brasileiras, ainda ha uma hierarquizacdo de saberes que, em
geral, tende a inferiorizar a musica popular, apresentando a musica erudita como forma de
conhecimento e elemento cultural mais elevado. Como consequéncia, os discentes tornam-se
conscientes de que a musica popular tem singularidades préprias, que devem ser compreendidas e
analisadas a partir de parametros proprios. Essa percepcao, por sua vez, permite o surgimento de
uma consciéncia julgadora, capaz de discernir desvios, lacunas e incoeréncias no seu préprio
processo de formacao. Isso deve ser considerado um avanco significativo no sentido de possibilitar
a construcdo do estagio seguinte, que é garantir a presenca e a permanéncia de outras musicas e de
outros saberes musicais, seja nos espacos fisicos das instituicdes de ensino, seja nos documentos

legais que regem o funcionamento dos cursos de formacao musical.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

A presenca de ritmos ou de elementos ritmicos vinculados as praticas musicais africanas na
masica popular brasileira demonstra que, embora escravizados, 0s povos africanos que chegaram
ao Brasil conseguiram resistir a logica opressiva do colonizador e criar formas de afirmacéo e
continuidade de suas tradi¢bes e identidades culturais. Por conseguinte, essa heranca musical
deixada pelos nossos antepassados africanos pode ser pensada como aquela “energia de
descontentamento”, que 0 grupo M/C denomina de decolonialidade, por ser produzida por
aqueles/as que se contrapdem a opressdo imperial. Pela mesma razdo, as formas de transmisséo
desse legado musical podem ser pensadas como pedagogias decoloniais, na medida em que sdo
produzidas as margens dos espacos formais de ensino e revelam novas possibilidades de fazer,
pensar e aprender musica, diferentes daquelas inerentes aos conservatdrios e academias.

Contudo, as elites politicas, econémicas e intelectuais demoraram séculos para considerar
esses ritmos musicais como proprios da masica brasileira e, sobretudo, para valorizar esses fazeres
musicais e suas formas de transmiss&o. E possivel dizer que, somente a partir do final do século
XIX, a masica popular passou a ser apreciada e registrada por alguns/mas compositores/as e
pesquisadores/as com formagdo “erudita”, como Chiquinha Gonzaga, (1847-1935) Villa-Lobos
(1887-1959) e Mario de Andrade (1893-1945), ao mesmo tempo em que musicos populares como
Donga (1889-1974), Pixinguinha (1897-1973) e Noel Rosa (1910-1937) angariaram certo
reconhecimento do publico.

A entrada da musica popular, sobretudo aquelas estritamente vinculadas aos ritmos
africanos, nos espacos formais de educacdo foi ainda mais tardia. E, de maneira geral, os géneros
populares que adentraram os espacos escolares foram transfigurados aos moldes da grafia e do
ensino da musica erudita europeia, uma vez que as praticas pedagdgicas realizadas pelos/as mestres
populares ainda tém sido ignoradas, como se fosse possivel dissociar, sem maiores prejuizos, 0s
fazeres musicais de seus modos de transmissao.

Mesmo quando, nos espacos formais de educacéo, se propde ensinar a masica popular
brasileira, a colonialidade do saber continua imperando. Em alguns casos, muda-se o repertorio,
mas mantém-se o referencial tedrico e a metodologia de ensino. Assim, a musica popular é
apresentada a partir de critérios de analise e execugdo que, além de ndo elucidarem
satisfatoriamente as suas caracteristicas, tendem a inferiorizar ou descaracterizar suas

particularidades ritmicas e sonoras em geral.
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O Curso de Licenciatura em Mdusica do IFPE - Campus Belo Jardim se configura como um
exemplo desse tipo de ocorréncia. Deve-se ressaltar que a tentativa de criagdo de um curso com
foco na musica popular brasileira j& demonstra uma perspectiva decolonial. Nos documentos que
regem o Curso, é notavel o desejo de romper com os modelos de educacdo musical existentes, a
fim de valorizar a musica popular brasileira, de modo geral, e do agreste pernambucano, em
particular. Contudo, a forga que a colonialidade do saber ainda exerce sobre os espagos de educacéo
musical € tdo forte que as estruturas curriculares, as ementas das disciplinas e, consequentemente,
a préatica docente, ainda apresentam, grosso modo, conteddos e saberes musicais vinculados a
masica erudita, como se sua presenca fosse o que, de fato, legitimasse e desse credibilidade ao
fazer musical e ao ensino e aprendizagem dessa arte.

Conforme constatado, a partir da analise dos documentos legais que regem o Curso de
Licenciatura em Musica do IFPE - Campus Belo Jardim, a estrutura curricular privilegia
conhecimentos que auxiliam na compreensdo, composicdo e execugdo de elementos que séo
proprios da musica erudita. Também, a anélise das ementas corrobora essa perspectiva ao revelar
conteddos proprios da referida vertente musical, como os principios do contraponto de Palestrina,
0 conhecimento dos principais compositores e das obras de cada periodo da histéria da musica
ocidental, a elaboracdo de partituras musicais para grupos vocais ou para utilizacdo isolada de
instrumentos harmonicos, entre outros. Consequentemente, mesmo que as concepcdes ideoldgicas
que legitimam o Curso defendam o seu funcionamento pautado na prépria musica popular, o
embasamento tedrico desenvolvido em funcdo da mdsica erudita europeia é enfatizado em
detrimento das particularidades préprias da musica popular brasileira.

N&o obstante, ndo ficam evidentes, nem na estrutura curricular, nem nas ementas das
disciplinas, conteidos que se pressupdem inerentes a uma formacao consistente em masica popular
brasileira, isto é, conteddos que permitam ao educando/a compreender, teorizar e executar as
idiossincrasias da musica popular, seja no campo das alturas, das estruturas ritmicas ou das formas
de execugéo de determinados instrumentos. Os referidos documentos também ndo preveem uma
imersdo no contexto historico e social onde as mais diversas praticas musicais se situam
geograficamente. A histdria da muasica popular, portanto, se resume, sumariamente, a histéria de
diversos movimentos musicais que marcaram breves periodos ao longo do século XX, como, por
exemplo, o samba exaltacdo, nos anos 30, e o tropicalismo, na década de 60, que se tornaram

conhecidos da populacéo através dos veiculos de comunicagdo como o radio e a televis&o.
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Também causa estranhamento o fato de a matriz curricular de um curso superior em musica,
voltada a formacdo de professores/as de musica popular brasileira, ndo priorizar repertérios,
bibliografias e metodologias representativos das praticas musicais que originaram o que hoje se
(re)conhece como mdasica popular brasileira, como os géneros musicais afro-brasileiros, a masica
indigena, entre outras. Nota-se também a auséncia de musicas de influéncia espanhola,
predominantes no lado oeste do Brasil, devido a proximidade com outros paises, como aquelas dos
estados do Mato Grosso, do Mato grosso do Sul e do Parana, as quais apresentam caracteristicas
peculiares como a métrica ternaria, a presenca de hemiolas etc.

N&o se pode dizer, efetivamente, que a referida Licenciatura ndo contempla géneros da
musica popular. Mas uma analise aprofundada na estrutura curricular e nas ementas das disciplinas
revela a opcdo por um repertorio popular que alcangou o reconhecimento da elite brasileira,
impulsionado pelos meios de comunicacdo de massa, ou tém relagdo com as bandas militares, ou
foram ainda conformados aos preceitos da teoria musical europeia, como o choro, a bossa nova e
0 baido. Enquanto isso, permanecem ausentes géneros como o tambor de crioula, o0 samba de roda,
0 ijexa etc. E mesmo na ementa de uma disciplina como Musica Pernambucana, ndo se encontram
referéncias aos cocos nordestinos, as bandas de pifanos, aos violeiros e repentistas, entre outros.

Também nas disciplinas que visam preparar os/as discentes para a pratica pedagogica nota-
se a preferéncia por uma formacdo musical aos moldes daquela que se vincula as tradices
europeias. Nesse campo, é notavel a adesdo dos métodos ativos europeus ou metodologias de
ensino desenvolvidas por educadores/as musicais europeus/ias. Além disso, ndo foi possivel
encontrar, ao longo dessa pesquisa, qualquer referéncia a tentativas de aproximacao da comunidade
académica com os/as detentores/as dos saberes da musica de tradigdo oral, com vistas a viabilizar
outras metodologias de ensino desses fazeres musicais. Embora a regido agreste de Pernambuco
seja repleta de mestres de pifanos, rabequeiros/as, sanfoneiros/as, percussionistas diversos/as e
populacgdes indigenas, que poderiam contribuir, ndo s6 do ponto de vista estritamente musical, mas
também acerca da simbologia, da cosmogonia e outros elementos envolvidos em suas praticas
culturais, suas potencialidades pedagdgicas, aparentemente, continuam sendo ignoradas no espago
académico.

Especificamente no que tange & formacdo ritmica, ressalta-se diferencas cruciais entre
aquela recebida pelos/as alunos/as que tocam instrumentos melodicos e harmdnicos e aquela que é

ofertada para os alunos/as que tocam instrumentos percussivos. Enquanto os primeiros tém acesso
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apenas a uma formacao ritmica pautada nas concep¢des de ritmo estabelecidas pela teoria musical
europeia, 0s Ultimos tém acesso a conteldos que permitem ampliar a compreensao do que é o ritmo
musical e vivenciar aspectos e padrdes ritmicos para além dos modelos convencionais. E possivel
supor que tal divergéncia existe em decorréncia da auséncia, na grade geral do Curso, de uma
disciplina especifica para a abordagem do ritmo. Esse elemento musical é contemplado dentro das
disciplinas voltadas ao estudo da percepcdo musical e, conforme pudemos levantar, através das
analises das ementas, nesse componente curricular, sdo apresentados somente padrdes ritmicos
divisivos e estruturados em compassos simples e compostos. Ja os/as alunos/as que cursam a
habilitacdo em instrumentos percussivos tém acesso a outras abordagens ritmicas, como a
concepgdo de ritmo aditivo, padrBes ciclicos, polirritmias, modulacdes métricas, entre outros
fendmenos voltados a organizacdo temporal da musica.

Parece Obvio gque os/as alunos/as percussionistas tenham que dedicar mais tempo ao estudo
do ritmo, j& que este elemento se destaca nos instrumentos que eles/elas tocam. Porém, ndo deixa
de ser inquietante o fato de que os/as demais discentes ndo tenham acesso a contetidos que seriam
relevantes para a compreensdo de caracteristicas essenciais de diversos géneros da musica popular
brasileira. 1sso se torna ainda mais questionavel quando se percebe que, enquanto o ritmo nao tem
nenhuma disciplina voltada exclusivamente a sua abordagem, ha, na estrutura curricular,
componentes que sdo vivenciados, obrigatoriamente, durante quatro semestres, como € o caso da
Harmonia e da Metodologia do Ensino da Musica. Tal fato coloca, portanto, o ritmo em uma
posicao de menor valor dentro do Curso. Mais uma vez, corrobora-se a perspectiva que compreende
0 ritmo como um elemento subordinado as estruturas melddicas e harménicas, logo, como
elemento que ndo merece grande atencéo.

A presenca timida de elementos prdprios da musica popular brasileira, bem como a
disparidade na carga horaria destinada ao ensino aprendizagem de determinados contetdos na
estrutura curricular, todavia, ndo passa despercebida pela comunidade discente. Conforme
pudemos constatar através das entrevistas realizadas, a comunidade académica tem uma Visdo
critica acerca da formacao ofertada pelo Curso de Licenciatura em Musica do IFPE - Campus Belo
Jardim. Os/as discentes apontaram lacunas tanto no que se refere aos repertorios apresentados
quanto em relacdo as metodologias utilizadas ao longo do periodo de formacdo, indicando,
inclusive, que a musica afro-brasileira deveria ter mais espaco na estrutura curricular, bem como

consideram que a formacdo concernente ao aspecto ritmico deveria receber maior atencao.
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Essa visdo critica por parte dos/as discentes revela que, embora de forma timida, tem
ocorrido, no Curso de Licenciatura em Musica do IFPE - Campus Belo Jardim, préticas que tentam
romper com 0s modelos convencionais de educacdo musical. A presenca de um repertorio popular,
ainda que restrito a determinados tipos de musica no espaco académico, tem motivado docentes e
discentes a questionar e a buscar novos curriculos e novos modelos de formagéo.

Porém, ha uma série de entraves que impedem a concretizagdo dos anseios dessa
comunidade no tocante ao desejo de construir uma educacdo musical pautada nas caracteristicas
sonoras e epistemoldgicas da musica popular. Muitos desses entraves sdo comuns aos cursos de
licenciatura em masica, de modo geral, e ndo apenas ao Curso investigado. Via de regra, as
principais dificuldades sdo concernentes a necessidade de se obedecer a certos parametros, leis e
normas que regem a organizacao das instituicdes de ensino, além de uma série de outros percalgos
que impede o corpo docente de propor e executar propostas pedagogicas que se diferenciem dos
modelos hegemonicos de formacdo, seja no a&mbito daquilo que estd prescrito nas estruturas
curriculares, seja no ambito das praticas pedagdgicas.

No que concerne especificamente a formacdo em musica popular, dois desses entraves
parecem ser mais relevantes: a falta de bibliografias adequadas ao ensino aprendizagem desse
repertorio e a inexisténcia de uma tradicdo em formar musicos e professores/as de musica popular
nos espacos académicos. Ambos resultam da vigéncia da colonialidade do poder e do saber nas
diretrizes que nortearam e norteiam a educacao brasileira.

E preciso considerar que as barreiras que impedem uma virada decolonial no ensino de
mausica no Brasil sdo reflexos do proprio sistema colonial, o qual optou por segregar determinadas
praticas e saberes musicais e negar a diversidade étnico-cultural, que ora se formava no pais, para
que a musica erudita europeia pudesse ser inserida como sindnimo de distingéo e valor estético
diferenciado.

Assim, mesmo ja tendo passado quase dois séculos da suposta independéncia politica do
Brasil, continuamos a perpetuar o modelo de educacdo musical que nos foi legado pelos
colonizadores. Nesse contexto, continuamos a eleger conteidos musicais e praticas de ensino
vinculadas a tradigdo musical de parte da elite europeia como as mais apropriadas para a formacéo
de musicistas e professores/as de musica. Em consequéncia disso, ainda ndo alcangamos uma

inovacao significativa no modelo de ensino de musica. De modo geral, continuamos a formar os/as
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mesmaos/as professores/as, a conhecermos as mesmas bibliografias, 0s mesmos compositores e suas
respectivas obras, a perpetuar a mesma teoria da musica e as mesmas metodologias de ensino.

Como, ao longo do tempo, 0s cursos superiores mantiveram a masica erudita europeia como
principal conteudo de ensino, de praticas e de formacdo musical, a consolidacdo da ideia de um
curso plural e inclusivo, com pretensfes de contemplar outras musicas e outras pedagogias,
encontra seu primeiro entrave na composi¢do de um quadro docente que comporte profissionais
formados em mdusica popular.

Sabemos que, enquanto docentes, tendemos a repetir o modelo de transmissdo de saberes
que nos foi legado durante nossa formacgéo. Portanto, para que a academia consiga romper com 0s
modelos de educacdo musical hegemonicos, faz-se necessario tecer um didlogo com os/as
mestres/as das culturas populares, a fim de que se possa, paulatinamente, incorporar, nos espacos
académicos, novas formas de se pensar, de se fazer e de se ensinar musica. Certamente, outras
epistemologias terdo mais espacgos nos centros educacionais a partir do momento em que o0s/as
agentes de outras praticas comecarem a ocupar 0os ambientes de formacdo. Ao mesmo tempo,
entendemos que sera dificil construirmos espacos para a mdusica afro-brasileira dentro das
academias sem que antes a populacédo negra ocupe esses ambientes. Assim, € preciso gue as vozes
desses sujeitos, historicamente marginalizados/as, passem a ecoar nos centros de formacéo para
que suas praticas musicais passem também a ser valorizadas nesses contextos.

A colonialidade do saber também tem influéncia direta sobre a escassez de produces
tedricas e metodoldgicas que subsidiem o ensino aprendizagem da musica popular. Como esperar
que houvesse uma vasta producdo bibliografica sobre os géneros musicais populares se 0 espaco
académico, grosso modo, ainda prepara profissionais para pensar, pesquisar e ensinar, sobretudo,

a musica erudita?
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APENDICE A - QUESTIONARIO DIRECIONADO AOS ALUNOS/AS DO CURSO DE
LICENCIATURA EM MUSICA DO IFPE - CAMPUS BELO JARDIM

1 - O que vocé consideraria fundamental em um curso de formacéao de professores/as com foco na
musica popular brasileira?

2 - Vocé considera que o Curso de Licenciatura em Mdasica do IFPE - Campus Belo Jardim da
atencdo ao ritmo e a harmonia de forma equivalente, ou percebe que um destes elementos recebe
mais énfase que o outro? Em caso de disparidade, vocé acha que isso acarretaria em prejuizo para
0 aluno egresso?

3 - Vocé considera importante um musico, compositor, ou arranjador saber escrever para todos 0s
instrumentos musicais, sejam eles harmdénicos, melddicos ou percussivos? Ou ndo seria um
problema ndo dominar a escrita destes instrumentos de forma equivalente?

4 - Considerando que o Curso de Licenciatura em Musica do IFPE - Campus Belo Jardim € focado
na musica popular, vocé acha que a musica afro-brasileira poderia ter mais espaco na matriz
curricular do curso? Justifique.

5 - De que forma o conhecimento acerca da musica afro-brasileira poderia contribuir para a
formacdo do musico e do professor de musica?
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APENDICE B — QUESTIONARIO DIRECIONADO AO PROFESSOR IDEALIZADOR
DO CURSO DE LICENCIATURA EM MUSICA DO IFPE - CAMPUS BELO JARDIM

1 - Eu gostaria que o senhor comecasse falando um pouco sobre a histdria da criacdo do Curso de
Licenciatura em Musica do IFPE — Campus Belo Jardim.

2 - No PPC do Curso fica muito claro o desejo da criacdo de uma licenciatura em musica que fosse
diferente das demais existentes no Brasil. O que 0 motivou a buscar por uma proposta “inovadora”
de curso?

3 - No Brasil e, sobretudo, no Nordeste, existem grandes mestres da musica popular, aquela de
“tradi¢do oral”, a exemplo de Jodo do Pife, Claudio Rabeca e Quartinha da Zabumba, entre muitos
outros. O senhor acha que esses mestres teriam a contribuir com um curso voltado para a masica
popular? Porque eles continuam sendo negados pela academia?

4 - Em algum momento, houve a intengdo de inserir no Curso de Licenciatura em Mdsica de Belo
Jardim instrumentos como o pifano, a sanfona de oito baixos, a rabeca ou outros instrumentos da
“cultura popular”?

5 - O PPC do Curso deixa clara a intencdo de abordar tanto a musica popular regional, quanto a
musica de tradicdo oral. No seu entender, até que ponto isso foi concretizado?

6 - No momento da preparacdo do PPC e dos documentos legais que autorizam o funcionamento
do Curso houve algum contetdo que o senhor gostaria que estivesse sido contemplado mas acabou
ficando de fora por conta de alguma resisténcia?

7 - Na estrutura curricular do Curso, existem quatro disciplinas obrigat6rias para a o estudo da
harmonia, mas ndo ha nenhuma cadeira exclusiva para o estudo do ritmo. Na verdade, o ritmo esta
dentro da disciplina de Percepc¢do Musical, juntamente com solfejo, leitura de partituras em claves
diversas, identificacdo de acordes etc. O que levou vocés a distribuirem os conteudos desta forma,
dedicando quatro cadeiras a harmonia e deixando o ritmo dentro de outra disciplina?

8 - O Curso tem a sua “marca”, em alguma medida o senhor deixou um legado 14, ndo s6 como
idealizador, mas também enquanto docente. O que o senhor espera do Curso para o futuro?
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APENDICE C - QUESTIONARIO DIRECIONADO A UM DOS PROFESSORES DO
CURSO DE LICENCIATURA EM MUSICA DO IFPE - CAMPUS BELO JARDIM

1 - O Curso de Musica do IFPE - Campus Belo Jardim foi planejado para contemplar a musica
popular. O PPC do Curso defende, inclusive, que seja dado espaco para os fazeres musicais da
regido agreste, onde o Curso esta instalado. Este € um dos pontos através dos quais ele assume
também a intencao de ser diferente dos demais cursos de licenciatura em mdusica existentes no
Brasil. Vocé considera que a musica popular estda bem contemplada dentro do Curso? Ou ela
deveria ter mais espaco?

2 - No Brasil e, sobretudo no Nordeste, existem grandes mestres da musica popular, aquela de
“tradigdo oral”, a exemplo de Jodo do Pife, Claudio Rabeca e Quartinha da Zabumba, entre muitos
outros. VVocé acha que esses mestres teriam a contribuir com um curso voltado para a musica
popular? Porque eles continuam sendo negados pela academia?

3 - O que exatamente o motivou a buscar a implantacdo da disciplina Musica Pernambucana no
Curso?

4 - Como vocé vé a questdo do material (didatico, partituras etc.) para trabalhar com a mdsica
pernambucana e a masica popular brasileira, no geral? Temos material suficiente?

5 - Vocé considera que o Curso de Licenciatura em Mdasica do IFPE - Campus Belo Jardim da
atencdo ao ritmo e a harmonia de forma equivalente, ou percebe que um destes elementos recebe
mais énfase que o outro? Em caso de disparidade, vocé acha que isso acarretaria em prejuizo para
o/a aluno/a egresso?
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APENDICE D - QUESTIONARIO DIRECIONADO A UMA DAS PEDAGOGAS DO
CURSO DE LICENCIATURA EM MUSICA DO IFPE - CAMPUS BELO JARDIM.

1 - Vocé poderia relatar um pouco acerca da historia do Curso? Do surgimento, das dificuldades,
dos desafios, mas também dos entusiasmos durante elaboracdo dos documentos legais, como o
PPC, as ementas...

2 - Vocé considera que o Curso foi concretizado exatamente como ele foi idealizado inicialmente,
ou houve a necessidade de fazer adaptagdes no decorrer da elaboracdo dos Atos Normativos?

3 - E possivel perceber que o Curso conserva algumas caracteristicas que podem ser consideradas
tecnicistas. Essa marca talvez esteja mais evidente na relacdo do/a aluno/a com o instrumento.
Como foram as discussfes acerca dessa questdo, entre preparar o/a aluno/a para a performance
musical e formar professores/as pautados/as na formacédo e emancipacdo humanas?

4 - O PPC do Curso deixa claro o desejo de contemplar a musica regional do agreste, aquela de
tradicdo oral. N6s entendemos como musica do agreste o forrd de pé de serra, 0s maracatus, as
bandas de pifanos, as violas das cantorias e do repente, entre outras. Qual a sua percepcao sobre
isso atualmente? Esse desejo foi concretizado? Vocé percebe que esse tipo de musica estd bem
contemplado dentro do Curso?



