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RESUMO

O ensino da musica em escolas de musica vinculadas a igrejas evangélicas traz
para a reflexdo as metodologias utilizadas, diante do propdsito maior que € preparar
musicos para prestar culto. O estudo realizado teve como objetivo identificar se a
proposta de Gazzi de S&, exposta em seu método, esta presente nas aulas de
musicalizacao infantil e teoria musical oferecidas pela Escola de Musica Asael, integrante
da Igreja evangélica Assembleia de Deus localizada no municipio de Angra dos Reis.
Para observacédo foram considerados o0s seguintes aspectos: consciéncia ritmica, grafia,
execucdo e o0 sentimento do compasso. Para maior compreensdo do assunto, foi
realizado um estudo de caso fazendo uso da observacédo das aulas com a respectiva
coleta e analise de dados. Além da observacado buscou-se obter informacdes sobre o
funcionamento da escola. Para a coleta de dados referentes aos métodos utilizados nas
aulas de musica, como também ao funcionamento da escola, foi escolhida a entrevista
semi-estruturada. Para identificar a possivel presenca dos conceitos de Gazzi de Sa nas
aulas de mdusica, foi desenvolvido um questionario construido a partir de seu livro:
Musicalizacdo - Método de Gazzi de Sa. A entrevista foi realizada com os instrutores de
teoria musical e musicalizacao infantil da escola selecionada. Quanto ao funcionamento
da escola foi realizada entrevista com seu coordenador para obter informacdes sobre
como € administrada. Com o resultado das entrevistas com os instrutores de musica, foi
possivel verificar nas praticas ritmicas dos mesmos, a presenc¢a de pontos convergentes
e divergentes com o método Gazzi de Sa. Como concluséo, observou-se que a pratica
dos instrutores, no que diz respeito a proposta presente no método, se aproxima de forma
iniciante aos conceitos selecionados para o estudo.

Palavras-chave: Pedagogia da musica. Musicalizagdo. Ensino ndo formal. Ensino de

Musica em Igrejas Evangélicas. Método Gazzi de Sa.
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1 INTRODUCAO

O primeiro contato que tive com o estudo de musica foi aos 13 anos na Assembleia
de Deus em Nova Iguagu, bairro localizado na Baixada Fluminense do Estado do Rio de
Janeiro. Desde aquela época, ja estava decidida a seguir o caminho da musica como
profissdo, pois tocar na banda da igreja foi algo que motivou muito os meus estudos.
Contudo, percebi que nessa e em outras igrejas das quais fiz parte, apenas aspectos
musicais que envolviam a leitura do ritmo foram abordados.

Para preparar-me para o Teste de Habilidade Especifica (THE), - prova voltada
para o ingresso na graduacao em musica - foram necessarias aulas particulares de teoria
e percepcao musical para as provas escritas e orais. Somado a esses estudos, preparei
uma peca caracteristica do saxofone, meu instrumento de escolha, como peca
avaliatéria. Em 2016, fui aprovada e ingressei no curso de Licenciatura em Mdusica do
Instituto Villa Lobos (IVL), pertencente a Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro (UNIRIO).

Tamanho foi 0 meu interesse por tocar em bandas, que participei ativamente da
banda sinfénica do IVL durante todos os periodos do curso. Ao longo da graduacao,
guestionei-me sobre o porqué dos lugares onde estudei restringirem o ensino musical
apenas a parte ritmica, deixando de lado conhecimentos como o solfejo e a percepcao
musical, que sdo de suma importancia para formacédo musical. Seria por falta de um
profissional capacitado? Seria por que consideravam que apenas o ritmo era importante
para cumprir o objetivo do aluno tocar o quanto antes na banda durante os cultos?

Os questionamentos tornaram-se ainda mais constantes no periodo de escolha
da temética que deveria ser abordada no meu Trabalho de Conclusédo de Curso (TCC).
Associadas a ligagdo que tive com bandas de musica no ambiente religioso, essas
perguntas me fizeram refletir sobre o papel da igreja evangélica na inicia¢do e preparacao
dos musicos, o que levou-me a identificar o tema de meu trabalho: a educacdo musical
nao-formal em igrejas evangeélicas.

No convivio com integrantes de bandas de musica de diversas igrejas evangélicas,
pude observar em alguns musicos, a presenca de limitagdes no que se refere ao dominio

do aspecto ritmico. E esses musicos tinham iniciado 0s seus estudos em cursos



11

oferecidos por igrejas evangélicas. Tal observacdo conduziu-me a definicho do meu
assunto de investigacdo, a saber, o ensino do ritmo oferecido em escolas de musica
pertencentes a igrejas evangélicas Assembleias de Deus. Na mesma época de
construcdo deste trabalho de conclusao de curso, precisei me mudar para o municipio de
Angra dos Reis, onde tive a oportunidade de conhecer mais algumas igrejas. Ao observar
as aulas de musica oferecidas em uma dessas igrejas, nominalmente, a Escola de Musica
Asael, percebi que seus instrutores utilizavam silabagdes sobre as figuras de som e
outros recursos que fogem da teoria musical tradicional. Tal fato levou-me a questionar
se a utilizacao desses recursos era algo instintivo ou se eles de fato haveriam se baseado
em alguma metodologia musical ja existente. Decidi, entdo, reler livros a respeito das
metodologias para o ensino da musica.

A exploracdo inicial desse estudo, conduziu-me a leitura do livro Pedagogia Musical
Brasileira no Século XX: Metodologias e Tendéncias, de Ermelinda A. Paz (2000). Tal
leitura me fez despertar o interesse pelo Método de Gazzi de Sa, o que me levou ao seu
livro Musicalizacdo - método de Gazzi de S& (1990). J& identificado o assunto de
interesse da pesquisa, apds as leituras julguei ter encontrado o referencial para basear
este trabalho. Naquele momento, formulei a questdo problema: Em que medida é
possivel correlacionar a metodologia utilizada para o ensino do ritmo musical nas aulas
da Escola de Musica Asael com os conceitos de Gazzi de Sa que estdo presentes em
seu método de ensino?

Portanto, o objetivo geral deste trabalho foi identificar a possivel presenca de
conceitos de Gazzi de S& no ensino do ritmo musical oferecido pela Escola de Musica
Asael. Os objetivos especificos estabelecidos foram: descrever o processo de
preparagdo de musicos evangélicos em ambientes ndo-formais de ensino; apresentar a
proposta do método Gazzi de S4, no que se refere ao ensino do ritmo; apresentar a
Escola de Mdusica Asael, quanto ao seu funcionamento, bem como a metodologia
utilizada nas aulas de teoria e musicalizag&o infantil.

A pesquisa desenvolvida foi de carater qualitativo, com o estudo de caso tendo
sido utilizado como metodologia, e o seu referencial tedrico pautou-se no pensamento e
nas propostas de Gazzi de S&, expressos em seu livro Musicalizagdo — método de Gazzi

de S&. O objeto de estudo definido foi a Escola de Musica Asael da Igreja Evangélica
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Assembléia de Deus em Angra dos Reis (IEAD ANGRA), bairro de Jacuecanga, no
municipio do Rio de Janeiro. A escolha da referida escola deve-se ao fato de que, na
condigcdo de estar vinculada a uma igreja assembleia de Deus, ela oferece o ensino da
musica pelo mais longo tempo de atuacdo na regido, desde o ano 2000 até o presente
momento.

A justificativa para a realizacdo deste estudo esta centrada na necessidade de
contribuir e oferecer subsidios para qualificar o ensino oferecido de modo ndo-formal nas
escolas de musica de denominagéo evangélica. Somada a essa necessidade, o presente
estudo também é justificado pela contribuicdo para a potencializacdo do objetivo maior
da existéncia dessas escolas, que é a utilizacdo da musica evangélica como meio de
prestar culto.

A relevancia deste trabalho estd na possibilidade de divulgacdo do método Gazzi
de Sa entre instrutores de musica de cursos ndo formais de escolas de musica em igrejas
de denominacédo evangélica. O trabalho torna-se relevante, também, pela possibilidade
de contribuir com outros estudos académicos que venham a abordar o processo de
formacao do musico para conjuntos musicais de igrejas de denominacédo evangélica.

O publico alvo deste trabalho sdo professores, instrutores, estudantes, masicos e
demais interessados na temética da formacao de musicos em igrejas evangélicas.

O presente texto esta organizado em seis capitulos, além das referéncias e o
apéndice, do seguinte modo:

a) o primeiro é a presente introducéo deste TCC.
b) o segundo capitulo desta pesquisa trata da definicdo de ensino nao-formal

de musica e sua presenca nas igrejas evangélicas.

c) o terceiro capitulo fala sobre Gazzi de S& e os aspectos ritmicos de seu Método.

d) o quarto capitulo apresenta a metodologia, 0s recursos, o instrumento aplicado na
coleta de dados e as fontes de informacéo utilizadas.

€) no quinto capitulo sdo apresentados os resultados obtidos nas entrevistas com
dois instrutores e o coordenador da instituicdo escolhida, a discussdo onde séo
comparadas as respostas coletadas com os elementos destacados da abordagem
do ritmo na metodologia de Gazzi de Sa.

f) o sexto capitulo registra a conclusédo do presente estudo.



g) os apéndices contém as entrevistas realizadas.

13
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2 O ENSINO NAO FORMAL DA MUSICA E AS IGREJAS EVANGELICAS

Neste capitulo, € abordado o conceito de ensino nao formal, bem como o papel do
ensino da masica nas igrejas evangélicas e a sua contribuicdo para a preparacao inicial

de musicos.

2.1 O ensino nado formal

Para refletir sobre o conceito de ensino ndo formal, consideremos inicialmente a
definicdo de ensino formal. S8o considerados formais o0s processos de ensino que
ocorrem em ambientes escolares e que estdo ligados a uma estruturacdo e
planejamentos definidos dos conteldos. De acordo com Libaneo (2010, p. 88),
‘Educacao formal, seria, pois, aquela estruturada, planejada intencionalmente,
sistematica”.

Quanto a educagéo nao formal, Libaneo (2010, p. 89) a define como “uma das
dimensbes da educacdo de carater intencional, mas com baixo grau de estruturacdo e
sistematizacao, possuidora de relagcoes pedagogicas nao formalizadas”. Ou seja, ndo ha
uma forma ou estrutura pré-definida. O que ocorre é a intencdo de compartilhar
determinado conhecimento de acordo com o desenvolvimento dos educandos, sem que
haja uma estruturacdo sistematica dos contetdos.

A educacado nao formal ocorre em um processo de formacao que, na maioria das
vezes, acontece fora do ambiente escolar, como em espacos de lazer, cultura ou convivio
social. Essa perspectiva pode ser percebida facilmente, por exemplo, ao ser questionado,
em qualquer grupo social, sobre um espago ndo escolar que veio a contribuir na formacao

dos sujeitos. Tal afirmacéo é confirmada por Ferreira, Cirino; e Mota:

Certamente, muitos deles irdo trazer exemplos como, igrejas, instituicbes
religiosas, organizacdes ndo governamentais, pracas, parques, museus, centros
culturais, hospitais, clinicas, abrigos, centros de acolhimento, espacos militares,
teatros, cinemas — dentre infinitas outras possibilidades de espacos que, direta
ou indiretamente, possuem processos formativos quer seja pela acées neles
desenvolvidas ou, mesmo, pelas interacdes oportunizadas entre os diferentes
sujeitos (FERREIRA; CIRINO; MOTA; 2020, p. 590).
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Por sua vez, Gohn (2014) caracteriza o espaco de ensino ndo-formal do seguinte

modo:

“Os espacos de ensino ndo-formal sdo essencialmente coletivos e decorrem de
processos de compartihamento de experiéncias (Gohn, 2014). O
desenvolvimento de projetos e praticas em educacao nao-formal podem ocorrer
em multiplos espacos, a saber: comunidade, empresas, organizacdes nao
governamentais, bibliotecas municipais, museus, atividades de tempos livres,
centros de ciéncia, entre muitos outros. Ou seja, hd educacdo onde ndo ha
escola.” (IMBERNON; NETO; FORTUNATO, 2019, p. 484)

Para melhor ilustrar, destaco a seguir alguns itens especificos retirados do quadro
feito por Imbernon, Neto, e Fortunato (2019, p. 483) quanto a definicdo de ensino nao
formal. Para eles, o ensino nao formal possui flexibilidade em relacédo aos tempos e aos
espacos; Nao conduz a obtencdo de certificados formais; Decorre em ambientes e
situacdes interativas construidas coletivamente e aponta para a resposta a interesses e
necessidades especificas.

A partir dessas consideracdes podemos concluir que a definicdo de educacao nao-
formal, esta caracterizada como um espaco ndo escolar que possui a intencao de
transmitir conhecimento através de diversas atividades realizadas em conjunto, por livre
e espontanea vontade de ambas as partes. A educacdo ndo-formal € pouco estruturada
e funciona de acordo com os interesses de cada instituicdo, ndo sendo possivel obter

uma certificacdo reconhecida pelos 6rgaos educadores.

2.1.1 O ensino ndo formal da musica

Sobre a educagao musical ndo formal, Arroyo (2000) a considera como: “educacgao
musical ndo oficial e ndo escolar, utilizando o termo para referenciar o ensino e a
aprendizagem de musica que podem ocorrer nas situacdes cotidianas e entre as culturas
populares”. (WILLE, p.40, apud ARROYO, 2000, p. 79). Ha uma escassez de instituicoes
de ensino béasico que oferecem aulas de musica no contetudo de seus curriculos e, para
suprir essa necessidade, existem cursos de musica em diversos ambientes ndo formais

de ensino. Podemos entender que os cursos ndo formais de musica sdo uma
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continuidade do ensino que é dado na escola, e, no caso do ensino musical, pode ocorrer
de diferentes formas e em varias culturas.

As igrejas que possuem cursos de musica fazem parte do contexto ndo formal de
ensino. Nesses espacos, sdo oferecidos cursos de iniciagdo musical em instrumentos ou

canto, incluindo aulas de teoria musical conforme citado por Gongalves e Blank.

Os momentos de Educacdo Musical e aprendizagem se dao através da aula de
instrumentos musicais e canto coral. Cinco destas igrejas ndo tem aulas de
musica, e as outras trés tem aulas de musica e outra tem aulas de musica e coral,
e ainda ha uma que possui somente coral. (GONCALVES; BLANK, 2020, p. 10).

No ambito da musica, o ensino ndo formal costuma ocorrer em igrejas, projetos
sociais ou oficinas de ensino temporarias. Por conta disso, nesses espacos muitos alunos
costumam aprender de forma gratuita ou pagando um valor inferior ao de mercado. E
comum ocorrer uma inconstancia no numero de alunos, ja que a presenca nao € tao
contabilizada como nos espacos formais. Um exemplo desse fato esta na afirmacao de
Almeida (2005):

“Esse aparecer e nao reaparecer, ou reaparecer um més depois, ocorreu em
varios depoimentos e se configura como outro atributo das oficinas. Isso se
explica porque na ‘educagéo ndo-formal ou ndo-escolar,a decisao de aprender é
voluntaria. Ndo ha uma obrigatoriedade de permanéncia e de frequéncia’(Simson
et al., 2001, p. 62 citado por Almeida 2005). Para driblar essa flutuacdo entre
oficinandos, os oficineiros estabeleceram algumas estratégias. Entre elas,

priorizar 0 acesso aos instrumentos para aqueles que sdo mais assiduos”
(ALMEIDA, 2005, p. 52).

No caso acima citado, foi apresentada uma das solu¢gbes comuns para incentivar
a presenca dos alunos nas aulas. Percebe-se, entdo, que apesar dessa categoria de
ensino nao ser uma atividade obrigatoria para o aluno, ela também oferece desafios as

instituicoes que se dispdem a esse trabalho.

2.2 A importancia do ensino de musica nas igrejas

O ensino de musica nas igrejas € importante pois € o primeiro contato de muitos
com a musica. O embrido de musicalizagéo ja ocorre de maneira implicita nos momentos
dos cultos, quando, ao cantar hinos, os membros acompanham o canto com palmas. A

iniciacdo musical também se faz presente quando os membros sdo convidados a
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participar de um coral ou ministério de louvor no qual ha divisdo de vozes e eles acabam
aprendendo através da imitacao.

As igrejas que oferecem aulas de teoria e de instrumentos vao mais além no
guesito de musicalizar, pois tornam-se parte da iniciagdo musical de muitos que seguem
para o caminho profissional da musica. Porém, nessas igrejas ndo existe um propadsito
de profissionalizacdo dos alunos, visto que o objetivo € aprender somente para prestar
culto com a musica.

E comum que os instrutores ministrantes de aulas de mdsica nas igrejas tenham
tido sua formacao na proépria instituicdo. Entretanto, em um espaco formal de ensino, faz-
se necessario o professor com a devida formacao. Bellochio (2003, p. 18) afirma que
“Institucionalmente, temos, desde o final de 1996, uma LDB* que salienta a necessidade
de formacéo profissional do professor”.

Ainda de acordo com Bellochio (2003):

No caso especifico da educacdo musical, a formacdo e a pratica musical do
professor precisam ser constantemente realizadas junto a sua formacao
pedagdgica (...). O educador musical precisa fazer/pensar musica e ter condicGes
de repensa-la com base em situagBes experienciadas e internalizadas no
cotidiano de sua pratica educativa (BELLOCHIO, 2003 p. 20).

Conforme a afirmacao acima, percebe-se que o ideal seria que os profissionais
responsaveis pelo ensino de musica em ambientes ndo formais tivessem formacao
superior pedagdgica na area musical. Entretanto, existem igrejas onde os licenciandos
em musica podem colocar em pratica seus conhecimentos, transformando o ambiente
em um “laboratério” para as suas ideias. Gongalves e Blank (2020) complementam esse

pensamento ao afirmarem que:

Na Igreja Assembleia séo oferecidas aulas todos os sabados pela manh@, no
primeiro momento séo aulas de teoria, e no segundo, aulas do instrumento. Eles
se dividem em trés professores, para o canto coral € uma graduanda também do
curso Licenciatura em Mdsica, os outros dois ndo possuem formacao musical.
(GONGCALVES; BLANK, 2020, p. 11).

1 segundo o artigo 62 da Lei de Diretrizes e Bases da Educagdo Nacional (LDB): “A formac&o de
docentes para atuar na educagéo basica far-se-4 em nivel superior, em curso de licenciatura, de graduacao
plena, em universidades e institutos superiores de educagdo, admitida, como formagdo minima para o
exercicio do magistério na educacado infantil e nas quatro primeiras séries do ensino fundamental, a
oferecida em nivel médio, na modalidade normal” (BRASIL, 9394/1996).
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O ensino nédo formal de musica em algumas igrejas evangélicas muitas vezes
ocorre de modo superficial, gerando lacunas na formacdo do ouvido musical dos que
pretendem atuar como musicos. A leitura do ritmo e o tocar o instrumento sdo muitas
vezes privilegiados, o que causa um aligeiramento na preparacao dos alunos, conforme
apontado por Santos (2015).

Esse aceleramento na formacao de musicos através da énfase na leitura musical
(quando o método de solfejo Bona é muitas vezes o Unico material didatico

utilizado) e na habilidade técnica no instrumento, pode resultar em uma formagao
musical deficiente e com aprendizado defasado.(SANTOS, 2015, p. 35).

Por se tratar de um ensino ndo formal, podemos compreender que as aulas de
musica das igrejas ocorrem sem a exigéncia de um programa de curso que contemple a
formacao plena de um musico. As igrejas tém como objetivo preparar masicos para seus
conjuntos musicais que fazem parte da liturgia dos cultos. Souza (2014) cita um exemplo

disso em seu estudo de caso:

A Igreja criou a EMAC?2 e OACS3 para o ministério da musica, para participar do
servico de louvor de suas liturgias, ndo para profissionalizar. Porém, os alunos
extrapolam o que a igreja deseja. A musica “deixa” de ser um meio de louvor para
se tornar um campo profissional. (SOUZA, 2014, p. 9).

Apesar dos obstaculos citados, o papel da musicalizac&o oferecida nos cursos nao
formais em igrejas evangélicas deve ser reconhecido. Por muito tempo, a igreja sido um
dos locais que mais difunde o ensino de musica em nosso pais, principalmente em
instituicbes de ensino regular que ainda ndo possuem aulas de musica no curriculo

escolar. A respeito disso, Favaro (2007) destaca que:

“Dois fatores explicam a concentracédo de evangélicos no meio erudito. O primeiro
€ a falta de um ensino musical de qualidade nas escolas brasileiras (...) O
segundo é a perda de interesse dos pais de classe média pelas aulas particulares
de piano ou violino, que no passado eram um item comum na educacdo dos
jovens”.

A iniciativa de ensinar a tocar instrumentos e teoria musical dentro das igrejas

2 EMAC - Escola de MUsica Acordes Celestes — Escola citada na pesquisa feita por De Souza na
Igreja Evangélica Assembleia de Deus do Templo Central em Natal/RN.

3 0AC - Orquestra Acordes Celestes — Citada na pesquisa feita por De Souza na IEAD do Templo
Central em Natal/RN
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evangélicas, além de ser fundamental para a liturgia dos cultos dessas instituicdes,
contribui grandemente para a musicalizacao e propagacao do ensino musical.

Em concordancia com Ferreira; Cirino; Mota, (2020)

“(...) queremos trazer a tela que ndo comungamos com a ideia classica da
educacédo em dividir os campos dos saberes em formal, ndo formal e informal.
Este tipo de classificacdo, por muitas vezes, desvaloriza os processos de ensino-
aprendizagem acontecidos fora do ambiente escolar e tdo necessarios para o
desenvolvimento do ser humano (...) Ao defendermos os espa¢os néo escolares
(chamados tradicionalmente de n&o formais e informais) a comecar por uma
reflexdo contra a nomenclatura dada pelos livios e manuais de educacéo,
queremos suscitar a outros educadores que possam realizar 0 mesmo manifesto
e, a partir da vivéncia educacional pratica, buscarmos meios de valorizar esses
outros espacos educacionais que falam de uma realidade mais objetiva”
(FERREIRA; CIRINO; MOTA, 2020, p. 593).

Nota-se, entdo, a importancia de defender tais préaticas educativas e ndo diminui-
las por tratar-se de um espaco nao formal.

2.3 A Contribuicéo das igrejas evangélicas na preparacao inicial de masicos

As bandas e orquestras em igrejas evangélicas sdo responsaveis, ainda que
indiretamente, pela formacéo inicial de diversos musicos que atuam no mercado de
trabalho; — seja na atuacédo no ambito da musica popular, orquestral, nas bandas militares
ou dos profissionais da educa¢édo musical em escolas regulares. Muitos musicos tiveram
0 primeiro contato com a musica atraves dessas instituicoes.

Favaro (2007) em reportagem a revista Veja afirma que “A expansao das igrejas
evangélicas nos anos 80 fez aumentar o numero de pessoas interessadas no
aprendizado da mdusica”. Tal fato ainda ocorre devido a iniciativa, dos lideres das
instituicdes, de investir na criagdo de cursos livres ou aulas de musica oferecidas pelas
igrejas, devido a necessidade de formagdo de musicos para tocar durante os cultos.
Goncalves e Wille (2020) citam um exemplo desse fato:

Na Igreja Batista Shalon o lider do ministério é o graduando do curso de musica
licenciatura da Universidade Federal de Pelotas. Ele leciona aulas coletivas para
gue os alunos aprendam a se comunicar juntos. Ele também recebe um salario

da igreja para que se tenha a disponibilidade de ensaiar, dar aulas e criar novos
arranjos nas masicas por iniciativa do pastor (GONCALVES; WILLE, 2020, p. 11).
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E comum que alguns membros iniciem o estudo de musica na igreja, tomem gosto
pela area e, apos alguns anos, busquem se aperfeicoar em outras instituicdes musicais,
conforme afirma Blazina (2013, p.10): “Muitos buscam as universidades e conservatorios
para um aperfeicoamento, seja da parte técnica ou tedrica da masica, outros procuram
0S grupos musicais para ampliar seus conhecimentos de estilos e exercitar a pratica de
conjunto”.

Como resultado disso, € comum que varios musicos iniciados pela igreja sejam
aprovados em concursos disputados, como mencionado por Souza (2015):

Ha uma grande motivagdo em fazer o melhor, e o resultado disso sdo musicos
cristdos excelentes e outros que chegam a serem profissionais, que passaram
em concursos extremamente concorridos, mas por fazer parte deste setor na

igreja ndo tiveram tanta dificuldade diante de uma prova e hoje vivem da musica
e professando a fé. (SOUZA, 2015, p. 81)

Na reportagem de Favaro (2007), ele reforca as palavras de Souza ao constatar
que “Na ultima década, instrumentistas que tiraram os primeiros acordes em salas de
aula improvisadas em igrejas, passaram a representar um percentual cada vez maior nas
principais orquestras nacionais”. Percebe-se, entdo, que essas instituicdes fizeram parte

da trajetoria musical de varios musicos profissionais.

2.4 Importancia do ensino musical na igreja para a comunidade local

A importancia do ensino musical como missdo social da igreja, além de formar
musicos para tocar nos cultos, como referido anteriormente, também se faz presente no

exemplo citado na reportagem de Favaro (2007).

Heliton Costa, dono de uma escola de musica e maestro da Banda Municipal de
Itaberd, no interior de Sao Paulo, era pedreiro quando aprendeu a tocar saxofone
na pequena igreja da Assembléia de Deus de sua cidade, de 20.000 habitantes.
Incentivado pelos amigos, decidiu aprofundar seu talento no Conservatério de
Musica de Tatui, onde se formou em saxofone, teclado e regéncia. (FAVARO,
2007).

Deste modo, é possivel notar que o ensino de musica nas igrejas também mostra
novos caminhos de aprendizado a quem escolhe se aprofundar na musica. Além de

oferecer espaco para o desenvolvimento da pratica musical em ampla atuacao: tocando,
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regendo, escrevendo arranjos ou formando grupos musicais diversos, de acordo com as
doutrinas de cada igreja.

Nas aulas de musica oferecidas pelas Assembléias de Deus “e em suas bandas,
o repertério principal se encontra organizado no hinario chamado Harpa Cristd (HC).
Exemplos de hinos da HC séo frequentemente utilizados para exemplificar os conteudos
de teoria musical e das aulas praticas de instrumentos aos alunos. Os hinos da HC séo
tocados pelas bandas das igrejas em todos os cultos, acompanhando a letra cantada
pelos membros. A HC possui versfes impressas com partituras para instrumentos de
sopro em D¢, Si Bemol, Mi Bemol, uma verséao cifrada e outra para coro.

Além do conhecimento transmitido, a educacdo musical ndo formal oferecida nas
igrejas evangeélicas é benéfica por atuar no desenvolvimento social e intelectual do ser
humano, pois o instrutor ou professor de musica na igreja lida durante todo o tempo com
as diferencas sociais de seus alunos. Em sua pesquisa de Mestrado, Souza (2015)

afirma:

A educacdo musical que acontece numa igreja evangélica se faz numa
perspectiva sociolégica, possibilitando outra forma de observacdo dos
fenbmenos educacionais, a partir da compreensdo de que a pratica musical é
social” (SOUZA, 2015, p. 30).

Além disso, Souza também destaca que “A orquestra e os grupos musicais da igreja
possuem uma funcéo social e de incluséo, pois recebem pessoas diversas, algumas com
depressao, estresse, dificuldades familiares e vem participar desses grupos” (2009,
p.114). Percebe-se que a interacdo entre os alunos e professores torna agradavel o
momento das aulas, no qual o professor ou instrutor de musica também consegue
vivenciar experiéncias importantes que contribuem com a sua forma de ensinar. Por ser
um ambiente de uma fé em comum entre os membros, cria-se um senso maior de

comunidade, por conseguinte tornando as relacbes mais afetuosas.

4 Mesma instituicdo da qual faz parte a igreja que sedia 0s cursos objetos do estudo de caso desta
pesquisa.
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3 GAZZI DE SA E OS ASPECTOS RITMICOS DE SEU METODO

Este capitulo foi dividido em dois subitens, no qual o primeiro relata a trajetoria de
vida de Gazzi de S4, os trabalhos que marcaram a carreira desse brilhante educador e a
sua vivéncia na época de criacdo do seu método de musicalizacdo. Na segunda parte,
serdo abordados os principais conceitos focados no aspecto ritmico de seu método. As
fontes para as informacdes colhidas foram o livro Musicaliza¢cdo — Método de Gazzi de
Sa (1990), o livro Pedagogia Musical Brasileira no Século XX de Ermelinda A. Paz (2000),
a Monografia de Luiz Carlos Pecanha (2001) e um video de Luiz Carlos Pecanha (2020)°.

3.1 Gazzi Galvao de Sa e o seu método

Gazzi Galvao de S4, nasceu em 13 de Dezembro de 1901, na entédo Paraiba do
Norte, hoje, Jodo Pessoa. Filho de Manoel Henriques de S& Filho e de Maria Leopoldina
Galvao de S4&, Gazzi de Sa dedicou toda a sua vida a muasica. Tendo iniciado os estudos
de violino ainda na infancia, na sua juventude pediu a sua irma que era pianista, para
apontar onde ficava o d6. Desde entdo, comecou a praticar o piano sozinho. Paz (2000,
p. 26) relata que “a familia de Gazzi de Sa nao apoiava muito sua escolha pela musica;
o desejo deles era que Gazzi fizesse Medicina. Em razéo disso, Gazzi estudava piano
sozinho e escondido”. Posteriormente, o musico ingressou na Faculdade de Medicina,
em Salvador.

No segundo ano académico do curso de Medicina, mudou-se para o Rio de Janeiro
como uma estratégia para poder estudar piano sem que seu pai soubesse. No Rio de
Janeiro, estudou com o critico musical Oscar Guanabarino e dedicou-se ao estudo do
piano, perdendo completamente o interesse pela area das ciéncias medicas.

Pecanha (2001) narra que:

Assim que seu pai soube de tal fato, imediatamente suspendeu o dinheiro que
enviava regularmente para sua estadia na Capital Federal, e o obrigou a voltar

5 Video gravado em 2020 no XI Festival Internacional de Musica de Campina Grande (FIMUS), a
partir de um mini curso online sobre Gazzi de S4&, posteriormente postado no canal de YouTube do FIMUS
Festival.
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para a Paraiba com a promessa de que iria permitir que ele trabalhasse com
musica. Era uma armadilha. Gazzi voltou para o seu Estado ndo para estudar e
trabalhar com musica, mas sim, para assumir um cargo na Companhia Telef6nica
da Paraiba, da qual seu pai era dono. (PECANHA, 2001, p.10).

Apés alguns meses trabalhando na companhia telefénica, Gazzi teve um
desentendimento com o seu pai. Em seguida, em 1923, abandonou a companhia
telefénica para se tornar professor de piano, solfejo e teoria em Jodo Pessoa (SA,
1990).

Em 1926, de acordo com Pecganha (2020), “Gazzi de Sa (...) se casa com dona
Ambrosina Soares de Oliveira, conhecida como ‘Santinha’. Os dois criaram o curso de
piano Soares de Sa, que futuramente passou a se chamar Escola de Musica Antenor
Navarro”. De acordo com Paz (2000, p. 26), “Em 1930, Gazzi fundou a Escola de Musica

Antenor Navarro”. Pecanha (2001) complementa essa informacgéo descrevendo que:
Gazzi foi bem-sucedido nessa nova fase, rompendo o modelo antigo de ensino
de piano onde introduziu o repertério de Bach no ensino de piano do Brasil. Ele
também deu inicio a pratica de canto coral na escola de masica em que fundou
na Paraiba” (PECANHA, 2001, p. 5).

Pecanha (2020) afirma que “em 1931 ocorreu a primeira apresentacédo de canto
orfednico na Paraiba sob a regéncia de Gazzi de Sa [...] Em 1934 Gazzi e Santinha vém
ao Rio de Janeiro e fazem o curso de aperfeicoamento em canto orfednico com Villa-
Lobos”. Paz (2000, p. 27) relata que: “Gazzi de S& colaborou com Villa-lobos na
implantacao do canto orfednico em 1934 e 1935”. Adhemar Alves da Nobrega, no prefacio
do livro Musicalizacao (1990), relata que Gazzi de Sa alcangou a amizade e o prestigio
de Villa Lobos, que, em 1947, o convidou para ser professor do antigo Conservatorio
Nacional de Canto Orfednico (atual Instituto Villa Lobos da Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro) fazendo com que ele se transferisse definitivamente para o Rio
de Janeiro.

Segundo Peganha, “O Método de Musicalizacdo Gazzi de Sa foi concluido entre
1953 e 1957 mas ja vinha sendo preparado a muito tempo” (PECANHA, 2001, p. 6).

Gazzi de Sa trabalhou na Escola Maria José Imperial das Operarias de Jesus, no
Rio de Janeiro, onde teve a oportunidade de aplicar, desenvolver e aperfeicoar suas
ideias. Pecanha (2001) conta que:

No final dos anos quarenta, j& morando no Rio de Janeiro, Gazzi é nomeado
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professor de Apreciacdo Musical do Conservatério Nacional de Canto Orfednico,
ao mesmo tempo que dava aulas de musica no Colégio das Operéarias de Jesus
(...) (Peganha 2001, p. 9).

Conforme Ermano de S4, o filho de Gazzi de S4a, afirma em entrevista a Pecanha
(2001), foi no Colégio das Operarias de Jesus que "ele comecou a desenvolver com muita
rapidez as ideias que devia ter acumulado durante décadas de experiéncia pessoal’
(PECANHA, 2001, p. 8).

O Método de Gazzi de Sa simplifica o aprendizado de repertérios complexos para
coro. A partir do relato da professora Theresia de Oliveira, que foi assistente de Gazzi de
Sa em que ela destaca: “Os meninos regiam, faziam musica da Renascenga lendo”
(THERESIA, apud PECANHA, 2001, p. 10), o que retrata, desde aquela época, a eficacia
do método para o ensino de musicas para coro.

A metodologia de Gazzi teve a intengédo de conduzir a crianca a um fazer musical
construido de forma prazerosa, devido aos conteddos de teoria musical serem
apresentados em uma grafia simplificada. O objetivo € a compreensdo mais rapida e
interessante da leitura de partitura para os seus alunos. Podemos compreender, entéo,
gue o método aproxima criangcas no que se refere ao aprendizado musical, conforme
Pecanha(2001), afirma:

“O Método de Musicalizacdo Gazzi de Sa nasce (...) de inUmeras pesquisas,
experimentacdes e uma enorme vontade de fazer com que a musica soasse
como musica, sem perder tempo com teorias desnecessarias e complicadas. Ou
seja, fazer musica naturalmente, prazerosamente, deixando implicita a teoria
embutida nessa simplicidade. A crianga, principalmente, deve e precisa fazer
musica na pratica sem a interferéncia prévia de teoria. Essa poder ser, e até é
melhor compreendida depois da pratica musical” (PECANHA, 2001, p. 10).

Esta simplificacdo proposta por Gazzi ocorre através de experiéncias vivenciadas
no formato de atividades préaticas em sala, formando, aos poucos, a consciéncia de
importantes elementos musicais, como som, ritmo, pulsagdo, compasso, harmonia e
fraseologia. E um ponto de partida que desenvolve o aprendizado desses elementos em
uma perspectiva mais atrativa para o estudante.

O livro Musicalizagédo: Método de Gazzi de Sa (1990) é dividido em duas partes: a
primeira é dedicada ao ensino de aspectos ritmicos; a segunda, dedicada ao estudo do
solfejo através da numeracdo dos graus da escala e do agrupamento desses nimeros,

para que, ao cantar, o aluno possa sentir os graus de tensio e repouso das notas. E
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comum o método ser mais utilizado na musicalizacao infantil, porém, também pode ser
utilizado por pessoas de outras idades, devido a possibilidade de alteracdo da
complexidade das tarefas propostas e do avango que vai de acordo com a compreensao
do aluno quanto ao contetudo. A proposta do método de Gazzi de Sa é voltada tanto para
os professores de musica quanto para musicos experientes que tem curiosidade sobre

novas formas de aprendizado.

3.2 Consciéncia ritmica

Sa (1990) faz uma analogia a respeito da pulsacdo musical com as batidas do
coracao e chama os tempos de cada pulsacéo de unidade de movimento. O autor propde
gue o aluno ouca o professor tocar e marque os tempos com um gesto dividido em duas
partes, formando um movimento de dentro para fora em direcdo ao peito, semelhante a

um péndulo. Ndo a toa, 0 movimento é chamado de gesto pendular.
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Figura 1 - Gesto pendular

Fonte: O autor (2023)

Em seguida, ele apresenta o gesto circular, onde é feito um movimento no formato
de um circulo em que se imagina a divisdo em trés partes. A primeira parte é um
movimento de impulso seguido do apoio vocalizando silaba “ta” e a continuidade do

circulo sendo executado o impulso novamente.

Figura 2 - Gesto Circular

Fonte: O autor (2023)

Tendo apresentado os gestos, Gazzi prop8e que usem 0 gesto para marcar a
regularidade do tempo enquanto ouvem e/ou cantam melodias. Sendo assim, desde o

primeiro contato, Gazzi faz com que o aluno tenha vivéncia com a musica.
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a. Grafia

A grafia € o primeiro conceito retirado do livro Musicalizacdo (1990) que representa
a simplificagéo grafica da escrita das figuras de som e siléncio na musica. Esta proposta
de uma nova escrita foi algo marcante na metodologia de Gazzi. Pecanha, (2020) que
divulga amplamente o método Gazzi de Sa no Brasil, afirma que ao ensinar utilizando
essa proposta faz com que os alunos deem uma sugestao de como grafar a unidade de
movimento, e, assim, surge a figura chamada de haste, que € escrita no quadro como
um sinal de travessao na vertical. As figuras de siléncio, que sdo chamadas de pausas,
sdo grafadas com a haste entre parénteses.

Em seu método, Sa (1990) apresenta a haste como uma grafia alternativa as
figuras tradicionais. Através dessa figura, surgem multiplos e submultiplos, dando origem
a nomenclatura do Sistema Métrico Binario (SMB), que divide a unidade em metades, e
no Sistema Métrico Ternario (SMT) que divide a unidade em tercos.

Sa (1990, p. 18), define que: “os sinais utilizados para definir o ritmo séo hastes,
acrescidas de barras superiores para os submdltiplos e de barras inferiores para os
multiplos”. A ilustracdo abaixo mostra, respectivamente, os valores das figuras:

semibreve, colcheia e semicolcheia.

Figura 3 — Representacéo gréfica das figuras de som no método de Gazzi de S&

Valor das cinco figuras nos dois sistemas:

L L

No SMB: 4 2 1

o= _‘

T
1
4

. 2 2
No SMT: 25 1 3

wl—
w|—
=

Fonte: (SA, 1990, p. 95).
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b. Execucéo

A execucdo é o segundo conceito retirado do livro Musicalizacdo (1990) que
representa o recurso de silabacéo, que serve para compreensao das partes do tempo no
ritmo musical. A unidade de movimento é representada pela silaba “t4”. E as metades de
tempo sao as silabas “ta”, quando o gesto € para dentro, e “ti”, quando o gesto é para
fora. No gesto circular, a unidade é dividida em trés partes onde se utilizam as silabas
‘ta-té-té”.

Apos a familiarizacdo do movimento pendular e circular, sdo introduzidas as
subdivisdes de cada gesto. Pecanha afirma: “Gazzi propde que o aluno marque com o
pé a unidade, com a mao as metades e com um lapis as subdivisdes. A partir desta
compreensao o0s alunos sao apresentados aos quartos e aos sextos de tempo”
(PECANHA, 2001, p. 15).

Os quartos de tempo séo representados por quatro hastes paralelas e duas barras
superiores, recebendo, a silabacao "t4, tu, ti, tu".

Pecanha (2001, p. 16) explica que “ha uma coeréncia no emprego das silabas; o
‘ta’ do primeiro quarto € o mesmo ‘ta’ da unidade, e, se compararmos com as metades,
vemos que, além do ‘ta’, a silaba ‘ti’ também permanece inalterada”. Por esse fato,
podemos perceber que Gazzi de S& nao utilizou silabas sem pensar nas subdivisdes.
Pecanha (2001) confirma isso ao dizer que:

[...] aregra aplicada na soma de silabas, encontra-se inalterada nas subdivisdes
e serd de fundamental importéncia para a total compreenséo ritmica do aluno.

Por exemplo, ligando-se o primeiro e o segundo quartos, surgira a silaba "tau”
(tau-ti-tu), o segundo com o terceiro, "tui* (ta-tui-tu) (PECANHA, 2001, p. 16).
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Figura 4 - Unidade de tempo e as subdivisdes.

SMB SMT

Unidade | Unidade |
té ta
1 1

Metades ] Tergos T 1
td i ta té té
i 1 4 1 1
2 2 3 3 3

Quartos |=‘=‘=] Sextos | ] | | | |
td tu ti tu tdi td té i té o
11 1 1 i 1 3 31 1 4
4 4 4 4 6 6 6 6 6 6

Fonte: (SA,1990, p. 101).

Podemos notar que no Sistema Métrico Ternario (SMT) aparece um ponto ao lado
da haste que é o ponto de aumento, equivalente a continuidade do som até metade do
valor da figura. Esse também pode ser utilizado ao lado de figuras do Sistema Métrico
Binario (SMB) e é interpretado com o prolongamento da vogal da silaba correspondente

a figura. Exemplo: Ta+Ta =Taa.
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Figura 5 - Representacao das figuras e suas duracées de tempo

SMB

Figura: unidade de Figura: metade Figura: metade Jungéo das figuras Figura: Dobro da
tempo Silabagdo: Ta Silabagéo: Ti das metades unidade de tempo
Silabagdo: Ta Valor: 1/2 Valor: 1/2 Silabagao: Ta-ti Silabagao: Taa
Valor: 1 Valor: 2

SMT |
P .

Figura: Dobro da unidade de

Figura: unidade de Figura: tergo de Figura: terco de Juncgéo dos tercos de

tempo tempo tempo tempo tempo L
Silabagéo: Ta Silabagao: Ta Silabagao: té Silabagao: Ta.té.té Silabacdo: Téa
Valor: 1 Valor: 1/3 Valor: 1/3 Valor:2

Fonte: O autor (2023)

Gazzi de Sa também utiliza o ritmo das palavras para nhomear os simbolos de sua
grafia. Através da silaba tonica, € possivel criar ritmos de acordo com a prosodia de cada

palavra. Pecanha (2001) coloca que:

A associagdo de palavras ao ritmo musical serve como um gancho para a
abordagem da Prosédia Musical. Por exemplo, a palavra livro pode ser
perfeitamente substituida pelo j& conhecido "tati", enquanto a palavra José, se
encaixa na silabagdo somente se for substituida pelo "tita" (PECANHA, 2001, p.
14).

Figura 6 - Representagéo do ritmo das palavras no sistema métrico binério e ternéario

SMB

WF"I 1 1T

ti td Jo-sé& Jo-sé

SMT

T—IFT_II_"I—]I_"I_]FI

td co- ra- ¢ac co- ra- ¢ao

Fonte: (SA, 1990, p. 74)
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c. Sentimento do compasso

O terceiro conceito foi retirado da introdugéo do livro Musicalizagéo (1990) onde
ao longo do método, Gazzi descreve a compreensao do compasso atraves da sensacao
de regularidade que pode ser percebida em movimentos do corpo, como por exemplo: a
repeticdo do andar ou da respiracao, cuja tendéncia € dar um padrdo de marcacao do
movimento para organizar a sucessao dos tempos. O sentimento do compasso comeca
a ser despertado marcando a acentuacao dos tempos fortes nas melodias e frases.

Essa acentuacao é feita com o acento grave (crase) nas escrita dos simbolos. Isto
fard com que o aluno deva destacar esse som em relacdo aos demais sons sem tal
demarcacao. Desse modo, € possivel sentir o inicio e o fim dos compassos. Sa (1990)
propde a acentuacdo das palavras e, em seguida, das frases, para despertar essa
concepcdao. O ponto de apoio de cada compasso possui 0 acento grave e € chamado de
cruza.

Em uma frase musical ha varios membros, cujo menor grupo é chamado de inciso.
Entre os incisos, se encontram as cruzas. Sa (1990, p. 43) define que: “a ordenacao das
cruzas em periodos é chamada de compasso”. Ele acrescenta ainda que “a unidade
crustica € sempre a primeira do compasso” e “as unidades formadoras do compasso
recebem o nome de tempos” (ibidem).

Apesar dessa definicdo tedrica, a proposta de Gazzi € que o professor utilize
atividades que conduzam o estudante a destacar os tempos que iniciam 0S compassos,

para assim despertar este sentimento.
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4 COLETA DOS DADOS

Este capitulo fala sobre a escolha da metodologia utilizada na pesquisa; o local do
estudo com os devidos detalhes sobre o funcionamento, os cursos oferecidos pela escola
de musica, o quantitativo de alunos e professores, além de observacfes realizadas a
respeito das aulas. Foram descritas as etapas para a elaboracdo do questionério que
surge da pergunta norteadora e se desenvolve a partir da definicdo de categorias e dos
respectivos indicadores gerados por cada um e construidos com conceitos retirados do
referencial tedrico. Nos demais subitens, foram relatados a fonte de informacédo, o
instrumento utilizado para a coleta de dados, e, por fim, a apresentacdo do quadro de

guestodes.

4.1 Metodologia utilizada

Para uma melhor compreensao do tema que diz respeito a esta pesquisa, foi
escolhida a metodologia de estudo de caso. De acordo com Yin (1984, p. 32), um estudo
de caso é: “‘uma investigagdo empirica que investiga um fenédmeno contemporaneo
dentro de seu contexto da vida real, especialmente quando os limites entre o fendbmeno
e o contexto ndo estado claramente definidos”. Partindo dessa defini¢cao, é possivel afirmar
gue o estudo de caso é baseado na experiéncia e observacdo metddica do caso a ser
estudado. Outro ponto importante a destacar é a possibilidade de compreensédo do
contexto cultural e social do objeto de estudo. Ribeiro (2008) define a utilizacdo da

entrevista no estudo de caso como:

A técnica mais pertinente quando o pesquisador quer obter informacdes a
respeito do seu objeto, que permitam conhecer sobre atitudes, sentimentos e
valores subjacentes ao comportamento, o que significa que se pode ir além das
descricdes das acbes, incorporando novas fontes para a interpretacdo dos
resultados pelos proprios entrevistadores” (RIBEIRO, 2008, p. 141).

7

Além desse aspecto, € importante destacar que o estudo de caso permite o
conhecimento de um uUnico contexto, ou seja, de uma situacdo especifica que ndo pode

ser definida como regra para situagdes em comum. Segundo Penna (2015, p. 106), “Um
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estudo de caso € uma alternativa produtiva para investigar diversos fendmenos
pedagogicos”. A pesquisadora também afirmou que o estudo de caso “busca conhecer
uma realidade especifica em profundidade” (PENNA, 2015, p.103).

Para a coleta de dados, foram elaborados questionarios para os instrutores e para o
coordenador da Escola de Musica Asael, e o meio escolhido para obtencéo das respostas
do questionario foi a entrevista semi  estruturada.

A entrevista semiestruturada, também chamada por Juanior (2011) de entrevista
focalizada, € caracterizada por um roteiro de perguntas com um tema especifico. Ao
responder as perguntas sobre o tema escolhido, o entrevistado possui a liberdade de
falar livremente sobre o0 assunto e o entrevistador pode acrescentar alguma pergunta ou
topico de acordo com a resposta do entrevistado. Junior (2011, p. 240) afirma que esse
tipo de entrevista “E bastante empregado em situagées experimentais, com o objetivo de
explorar a fundo alguma experiéncia vivida em condi¢gdes precisas”. As entrevistas
semiestruturadas deste trabalho foram realizadas com o instrutor de teoria musical,
com a instrutora de musicaliza¢do infantil e com o coordenador da Escola de Mdusica
Asael. A colaboracdo desses profissionais serviu para que o contexto das praticas de
ensino e aprendizagem fosse compreendido e analisado sob a 6tica gazzissiana, a opcao

mais adequada para este tipo de pesquisa.

4.2 Escola de Musica utilizada no estudo de caso

Esta secdo apresenta informacgdes relativas ao funcionamento da escola. Para a
obtencdo de informacgbes sobre a escola, foram observadas aulas que ocorreram no
periodo de trés meses. Além disso, no inicio do estudo, foi realizada uma entrevista com

o coordenador do curso, cujas anota¢cfes na integra constam no anexo B.

4.2.1 Funcionamento da escola

A instituicdo na qual se localiza a escola de musica que € a unidade de estudo

desta pesquisa € a Igreja Evangélica Assembleia de Deus, em Angra dos Reis (IEAD -
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Angra-Filial: Jacuecanga). A escola chamada Escola de Musica Asael 8, esta localizada
no Bairro de Jacuecanga, no municipio de Angra dos Reis.

As aulas de musica no local tiveram inicio no comeg¢o do ano 2000 e surgiram
gracas a iniciativa do Pastor da Igreja, Sr. Dorvalino Pereira, que é saxofonista e
sempre gostou de estudar musica. A sua proposta foi criar uma escola de musica voltada
para a preparacao de musicos a fim de integrar a dinamica e funcionamento da escola.

A Escola de Mdusica Asael funciona todas as tercas-feiras, com excecdo de
feriados ou dias de eventos especiais na igreja, j& que todo o templo e salas ao redor sdo
utilizados como salas de aula. O horario de funcionamento é das 18:00 as 21:00 hs, e,
guando as aulas precisam ser repostas por qualquer eventualidade, elas ocorrem no
mesmo horario as quintas-feiras.

No inicio, costumava haver um sé instrutor para ensinar teoria musical e o basico
para diversos instrumentos de sopro. As aulas ocorriam como algo temporario e feito de
graca para quem tivesse interesse. A forma como a escola funciona atualmente como
algo fixo se consolidou a partir de 2015. Naquele ano, o coordenador passou a
administrar a escola com mais professores, mantendo as aulas como gratuitas. Apos
meses seguindo dessa forma, decidiu administra-la em outros moldes, por ndo estar
notando crescimento no namero de alunos. Logo, as aulas passaram a ter um valor
simbdlico mensal e os alunos passaram a poder frequentar as turmas de teoria musical,
musicalizagéo infantil e as turmas de instrumentos de sopro e cordas.

Desta forma, se tornou possivel a contratacdo de mais instrutores mediante uma
ajuda de custo pelo trabalho realizado. Por se tratar de um programa vinculado a igreja,
a mensalidade foi estipulada em um valor acessivel e de baixo custo, e provou-se
necessaria para garantir que sé houvesse alunos que realmente tivessem interesse pelo
aprendizado. Utilizando parte da mensalidade recebida, a cada final de ano a igreja
investe em compra de instrumentos novos e equipamentos, tanto para uso na escola,
durante as aulas, quanto para o uso da orquestra durante os cultos.

Além disso, foi criado um sistema de bolsas que permanece até os dias de hoje

para atender alunos que nao possuem condicdes de pagar a mensalidade. Nesse caso,

6 Asael, nome biblico citado em 2 Crénicas 17.8. inspirou o nome da Orquestra da igreja e da Escola de musica.
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0 requisito € que o aluno seja membro da igreja, pois a escola nao teria condicdes de
pagar os instrutores caso o sistema de bolsas fosse aberto para todos.

A igreja possui alguns instrumentos para empréstimo a alunos que nao tem
condi¢cbes de aquisicdo, porém esse empréstimo também fica restrito aos membros da
prépria igreja. Quanto aos alunos nao pertencentes a igreja, em grande parte dos casos
S80 0S seus pais que compram o instrumento. Para esses alunos, o empréstimo do
instrumento pode ocorrer apenas no periodo da aula.

A divulgacao das aulas oferecidas pela escola € feita com maior intensidade nas
transicbes de cada semestre, quando os alunos sdo incentivados a convidar outras
pessoas para conhecer as aulas. Ademais, também ocorre a divulgacédo das aulas nos
cultos da igreja e nos evangelismos ao ar livre, onde a Orquestra da igreja desfila pelas
ruas tocando hinos da Harpa Crista.

4.2.2 cursos oferecidos

A escola oferece aulas dos seguintes instrumentos: Violino, Flauta transversal,
Clarinete, Saxofone, Trompete, Trombone, Bombardino, Teclado, Violdo, Contrabaixo e
guitarra. Além desses instrumentos, também séo oferecidas aulas de musicalizacdo
infantil e teoria musical. No inicio do ano de 2022, 82 alunos se matricularam. Atualmente,
49 alunos permanecem ativos.

No presente momento, a escola possui dez instrutores:

e OQito instrutores de instrumentos: um de violdo, guitarra e contrabaixo, um de
teclado, um de flauta transversal, um de clarineta, um de saxofone, um de
trompete, um de bombardino e trombone, e um de violino.

e Um de teoria musical para adultos;

e Uma instrutora de musicalizacdo infantil e flauta doce.

Desde o inicio do funcionamento da escola até hoje, apenas uma instrutora
possuia a titulagdo como licenciada em Musica pelo Conservatorio Brasileiro de Musica
do Rio de Janeiro. A formag&o musical da grande maioria dos atuais instrutores da escola
ocorreu em aulas de musica oferecidas na propria igreja ou em outras igrejas de

denominagdo evangélica. Contudo, vale pontuar que apesar de ndo possuirem



36

graduacao na area musical, eles possuem formacéo académica em outras areas.

N&o ha idade minima para ingressar no curso livre da escola de Musica Asael,
portanto criangas, adolescentes e adultos podem se inscrever. No entanto, caso se trate
de uma crianga, é exigido que ela ja esteja alfabetizada, pois sera direcionada para a
turma de musicalizagéo infantil.

N&o ha duracdo determinada para permanecer nas aulas de musicalizacdo e
teoria. Porém, assim que os alunos de musicalizacdo conseguem ler uma partitura,
passam a ser incluidos nas aulas de teoria musical. Isso ocorre geralmente a partir dos
dez anos de idade. O aluno comeca estudando teoria por duas semanas e depois comeca
a fazer aula de instrumento em conjunto.

Do mesmo modo, ndo h&d uma duracdo pré-estabelecida para cursar um
instrumento. Quando o0s professores percebem o0s primeiros resultados de
desenvolvimento dos alunos, os convidam a participar dos ensaios semanais da
Orqguestra Asael. Mesmo participando da Orquestra, 0s alunos nao deixam de frequentar
as aulas de teoria musical e instrumento, e, ainda que ja esteja tocando ha algum tempo,
o aluno deve continuar nas aulas, estudando teoria. Para os alunos mais avancados e
gue tocam instrumentos harménicos como guitarra, violdo e teclado, sao oferecidas aulas

introdutérias de harmonia funcional.

4.2.3 ObservacOes das aulas

Para melhor compreenséao da didatica dos instrutores, foram feitas observacées ao
longo de trés meses das aulas de teoria musical e musicalizacao infantil. Foi observado
que:

e Houve aulas de musicalizacao infantil em que a instrutora iniciou com uma
musica tocada no ukulele e depois passou para os alunos a escrita das figuras
de som no quadro. Ela fez uma silabacdo com palavras e com a silaba “Ta” ou
“ta-a” para que as criangas repetissem. Em outra aula de musicalizagao, a
instrutora utilizou como recurso lidico um jogo de tabuleiro onde estava
desenhada uma pista de corrida. Os alunos jogavam em duplas e eles eram

representados por tampinhas de garrafa, uma de cada cor. O aluno langava
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um dado que tinha quatro lados e cada um deles tinha um nimero aleatério. O
namero que estivesse virado para cima seria a quantidade de casas que o
aluno deveria “caminhar” no jogo. Poderiam haver partes da “pista” em que o
jogo pedisse ao aluno para retroceder algumas casas, porém, quem chegasse
primeiro ao final da pista era o vencedor. Na pista, havia varias casas com
perguntas ou desafios relacionados ao conteddo musical.

Nas aulas seguintes, as criancas comecavam a aula de flauta doce em
conjunto, pois estavam ensaiando a musica que tocariam no final do ano. Elas
associavam a letra da musica com as notas da flauta e as silabas das palavras
ocupavam o lugar do ritmo. Outro detalhe € que, quando o aluno ndo se
lembrava do ritmo de determinada figura, a instrutora usava silabas como “t&”,
“i” ou “ta-a” para se referir a duragdo do tempo no quadro. As demais aulas
observadas seguiram 0 mesmo padrdo de somente ensaios para a
apresentacao.

Na classe de teoria musical, onde predomina a maioria de alunos
adolescentes, a observacdo da aula foi semelhante quanto ao uso de
silabacdes para se referir as figuras de ritmo, pois sdo escolhidos hinos de
conhecimento dos alunos, bem como os da harpa crista, frequentemente
utilizados como exemplos. Somado a isso, havia outras atividades em que o
instrutor utilizava o canto para os alunos marcarem o ritmo com palmas. Nas
aulas seguintes, foram observadas situacdes semelhantes em relacdo ao
ensino do ritmo.

Nesse periodo de observacéo, a escola também fez uma gincana de perguntas
relacionadas a teoria musical como meio de incentivar os alunos a se
interessarem pela memorizagdo dos conteudos. Havia uma caixa com dois
botdes que ligavam uma lampada de cada lado, a dupla fica dividida em cada
ponta e a pergunta era feita. O primeiro que acendesse a lampada teria direito
a resposta, e, se acertasse, ganhava um ponto e um bombom. Caso errasse,
passava a vez para outro colega e pagava uma “prenda” com algo engragado.
O aluno que mais acertasse era o vencedor da gincana. Apos a aula de teoria

musical, que tem uma hora de duracao, os alunos se dividiam para as classes
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de instrumentos para mais uma hora de aula a fim de dar continuidade aos

estudos de técnica e execucao de musicas.

4.3  Pergunta norteadora, categoria e indicadores

Para a elaboragéo das questdes, foi formulada uma pergunta norteadora: “Quais
os procedimentos utilizados pelos instrutores no processo de ensino-aprendizagem do
ritmo?”. Foram escolhidas categorias € cada uma gerou um ou mais indicadores.
Previamente, foi definido um roteiro em que os indicadores estavam baseados em
conceitos do método Gazzi de S4, referencial teérico deste trabalho. O propésito foi o de
comparar as metodologias dos instrutores de teoria musical e musicaliza¢ao infantil com
0 método de Gazzi e, apos isso, verificar em que medida existiam similaridades.

Com essas informacfes, foram elaboradas nove questfes cuja transcricdo da

entrevista semiestruturada se encontra no apéndice A, no final deste trabalho.

4.3.1 Categorias e indicadores

Com base na pergunta norteadora, foram estabelecidas quatro categorias e seus

indicadores, a saber:

e Consciéncia Ritmica com trés indicadores
e Grafia, com um indicador
e Execucgdo, com trés indicadores,

e Sentimento do Compasso, com um indicador.

a) Categoria Consciéncia ritmica e seus indicadores
Segundo Sa (1990, p. 20), “o primeiro elemento fundamental para a compreensao
do ritmo é o gestual”. Como ja vimos anteriormente neste trabalho, Gazzi define o gesto
pendular como recurso para executar o movimento do sistema métrico binario, e o gesto

circular como recurso para a execucdo do movimento no sistema métrico ternario. Os
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gestos assim executados constituem Unidades de Movimento.

Para a categoria de consciéncia ritmica foram selecionados 0s seguintes

indicadores:

1. Utilizacdo de gestos pendulares e circulares: diz respeito a utilizacéo
dos gestos para a vivéncia das unidades de movimento e uma experiéncia ativa em
relacdo a compreensao do compasso.

2. Utilizacao da silaba “ta”: usada para a indicacdo da unidade de
movimento e melhor discernimento dos tempos fortes e fracos, ao acrescentar o acento
grave junto com a silabagéo.

3. Utilizacdo de pés e maos: empregados para percepc¢do de unidade,
subdivisdo e multiplos, visando desenvolver no aluno a regularidade na execucdo e uma

consciéncia de espaco-tempo em relacdo a vocalizacéo das silabacoes.

b) Categoria Grafia e seu indicador

O autor considera que, para melhor compreensdo do aluno iniciante, a grafia
tradicional deve ser simplificada. Para isso, ele definiu o desenho da haste como
representacéo de uma unidade de tempo. Desse modo, cada haste equivale a um tempo
no sistema métrico binario, sendo também o mesmo que a soma de duas metades iguais
de tempo. Ja no sistema métrico ternario, uma haste simples teria a duracao de apenas
dois tercos de tempo e precisaria de mais um terco para completar um tempo, sendo esse

representado por um ponto de aumento a sua direita.

Para a Categoria Grafia, foi escolhido apenas um indicador:

1. Utilizacao de hastes acrescidas de barras superiores e inferiores para grafia do
ritmo: Essas barras sao variacdes da unidade de tempo e representam as metades ou o
dobro de tempo. Se a barra estiver na parte superior da haste, a figura formada

representa a metade da unidade de tempo. Se a barra estiver abaixo da haste, forma
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uma figura que representa o dobro da unidade de tempo.

c) categoria Execucao e seus indicadores

Foram estabelecidos trés indicadores para esta categoria:

1. Silabacédo especifica para expressar a medida exata dos valores
empregados: Expressa a ideia de subdivisdo dos tempos com a utilizagdo das silabas
“Ta-Ti” no SMB ou “Ta-té-t&” no SMT.

2. Sistema métrico binario (SMB) ou ternario (SMT) indicados no inicio
de cada texto musical a ser lido: Recurso para fazer o aluno sentir a divisdo dos
compassos simples e compostos.

3. Silabacdo com supressdo da consoante, prolongando a vogal para
indicar soma de unidades e frac6es da unidade: Silabacdo de figuras com duracao

maior que um tempo sendo “Ta+Ta= Taa”.
d) Categoria Sentimento do Compasso e seus indicadores
Segundo Sé& (1990), os alunos devem cantar melodias em sala de aula para que,
ao ouvirem a disposicdo das frases, elas possam despertar neles o sentimento de
compasso. Desse modo, para a categoria sentimento do compasso foi estabelecido

apenas um indicador:

1. Disposicédo fraseoldgica: A disposicdo das frases de melodias e pecas

servem de apoio para o desenvolvimento dessa consciéncia.

4.3.2 Fontes de informacgé&o e o instrumento

Para o presente trabalho, foram escolhidas como fonte de informagédo dois

instrutores: o de musicalizacédo e o de teoria musical, que também é o coordenador da
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escola de musica do nosso estudo de caso.

Para a coleta de dados, foi elaborado como instrumento um roteiro de entrevista
semiestruturada contendo nove perguntas, distribuidas entre quatro categorias:
Consciéncia ritmica, Grafia, Execugdo e Sentimento do compasso.

Na categoria Consciéncia ritmica, as perguntas elaboradas tiveram o propésito de
identificar a utilizacdo de gestos pendulares e circulares para a vivéncia das unidades de
movimento. Além de identificar o uso da silaba “ta” para indicacdo da unidade de
movimento e a utilizacdo dos pés e maos para percep¢do da unidade, subdivisdo e

multiplos.

° Pergunta 1: Como vocé apresenta e pratica a no¢ao da pulsacdo musical
com os seus alunos?

° Pergunta 2: Que recursos vocé utiliza para que os alunos vivenciem o0s
tempos fortes dos compassos?

° Pergunta 3: Vocé apresenta os compassos compostos na mesma aula em
que apresenta 0S compassos simples?

° Pergunta 4: Que tipos de exercicio de ritmo vocé utiliza para demonstrar a

subdivisdo de uma figura ou de mdltiplos dela?

Ja na Categoria Grafia, a pergunta teve como objetivo coletar informacdes no
discurso dos instrutores sobre o uso da grafia nao tradicional.
e Pergunta: Vocé faz uso de alguma grafia especifica que ndo a tradicional

para facilitar a compreenséo dos multiplos e subdivisbes dos tempos?

Na Categoria Execucdo, as perguntas tiveram o objetivo de buscar informacdes no
discurso dos instrutores sobre a transmissdo do saber a respeito do sistema métrico
binario e ternario na leitura e execucao das figuras de tempo.

° Pergunta 6: Vocé utiliza silabacdo especifica para representar as figuras
gue formam as metades do tempo? Caso utilize, dé um exemplo?
° Pergunta 7: J& utilizou algum recurso para fazer o estudante sentir a divisdo

das unidades para mostrar a diferenca entre unidade binaria e unidade ternaria?
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° Pergunta 8: Qual recurso é utilizado para que o aluno execute a duracéo de

figuras maiores que um tempo ou com ponto de aumento?

Na categoria Sentimento do compasso, a pergunta buscou coletar dados sobre o

processo de ensino da nocdo de compasso atraves da fraseologia.

° Pergunta 9: De que modo vocé leva o aluno a perceber o inicio e o final de
uma frase musical?

4.4 Quadro de questbes

Foi elaborado um quadro para categorizar as informacfes coletadas. Ele foi
construido com o propésito de orientar as etapas de estruturacdo das perguntas da
entrevista. Dessa maneira, foi possivel contribuir para a coleta do material necesséario, a
fim de responder a pergunta problema desta pesquisa.

A seguir, € possivel observar o quadro contendo a questdo norteadora, as
categorias, indicadores, a fonte de informagéo e o instrumento que foi definido para a

pesquisa qualitativa.
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Quadro 1 - Quadro de questbes

PERGUNTAS

NORTEADORA

Quais os
procedimentos
utilizados pelos
instrutores no

processo de
ensino-
aprendizagem do
ritmo?

CATEGORIAS

Consciéncia

INDICADORES

Utilizag&o de gestos pendulares e circulares
para vivéncia das unidades de movimento

Como vocé apresenta e pratica a percepcao da
pulsacéo musical com os seus alunos ?

Que recursos vocé utiliza para que os alunos
vivenciem os tempos fortes dos compassos?

ritmica
Utilizagao da silaba “ta” para indicagao da Vocé apresenta 0s compassos simples e compostos
unidade de movimento na mesma aula?
Utilizacao de pés e méos para percepcéo Que tipos de exercicio de ritmo vocé utiliza para
de unidade, subdivisao e multiplos demonstrar a subdivisdo de uma figura ou de multiplos dela?
Grafia Hastes acrescidas de barras superiores e . que faz uso de a_ll_guma Sl espeNC|f|ca, queé ndo
. : : . seja a tradicional, para facilitar a compreensao dos multiplos
inferiores para grafia do ritmo o
e subdivisbes dos tempos?
. ~ - Vocé utiliza silabacéo especifica para representar as
Silabacéo especifica para expressar a .
; figuras que formam as metades do tempo, por exemplo?
medida exata dos valores empregados 0.68
Sistema métrico binario (SMB) ou ternario Jé utilizou algum recurso para fazer o aluno sentir a
Execucéo (SMT) indicados no inicio de cada texto divisdo das unidades ou para mostrar a diferenca entre

musical a ser lido

unidade binéria e unidade ternéria? p.72

Silabac¢do com supressao de letra para
indicar soma de unidades e fracbes da
unidade

Qual recurso vocé utiliza para que o aluno execute a
duracéo de figuras maiores que um tempo ou com ponto de
aumento?

Sentimento do
compasso
(expresséo

apresentada por

S4, 1990, p.19)

Disposicao fraseoldgica de melodias e
pecas

De que modo vocé leva o aluno a perceber o inicio e
o final de uma frase musical?

Fonte: o autor (2022).
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5 RESULTADOS

Este capitulo é destinado aos resultados obtidos através da coleta de informagdes
sobre o funcionamento da Escola de Musica Asael, sobre 0 processo de preparagado
musical dos alunos da escola de musica e a relacéo entre a metodologia de Gazzi de Sa
no aspecto ritmico.

A partir da descri¢cdo das respostas obtidas em cada item do questionario aplicado,
foi feita a comparagéo dos dados obtidos com os indicadores e padrdes de cada categoria

presentes no Quadro 1, apresentado anteriormente.

5.1 Dados obtidos

a) Categoria Consciéncia Ritmica

» Quanto a prética da pulsacdo musical dos alunos:
Entrevistado 1: utiliza o som do rel6gio e executa batidas no instrumento de
percussao para que os alunos sintam e marquem a pulsacao.
Entrevistado 2: utiliza hinos da harpa crista que ja sdo de conhecimento dos alunos

para que, cantando junto com eles, consiga demonstrar a marcac¢ao da pulsacéao.

= Quanto a vivéncia dos tempos fortes dos compassos:
Entrevistado 1: relatou que destaca com a voz a marcacao dos tempos fortes.
Entrevistado 2: afirma que executa ritmos com jogo de copos ou que utiliza

exercicios ritmicos de pé e maos com a turma dividida em grupos.

= Quanto a apresentacdao dos compassos simples e compostos na mesma
aula:
Ambos os entrevistados relatam que ndo ensinam 0Ss compassos simples e
compostos na mesma aula, pois consideram ser algo de dificil compreenséo

guando explicado ao mesmo tempo.
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= Quanto aos exercicios ritmicos para demonstrar a subdivisédo de uma figura:
Entrevistado 1: afirma que prefere apresentar o valor das figuras, depois levar os
alunos ao quadro e pedir para eles realizarem a soma de figuras que preencham
uma determinada quantidade de tempos.
Entrevistado 2: utiliza a silabac&o de palavras para demonstrar as subdivisées de
tempo e compara a subdivisdo a agrupamentos de um bloco dividido em varias

partes que somadas equivalem a 1 tempo.

b) Categoria Grafia

Ja na Categoria Grafia, quanto ao uso de grafia especifica diferente da tradicional,

ambos utilizam apenas a grafia tradicional.

c) Categoria Execucao

= Quanto ao uso de silabacédo especifica:
Entrevistado 1: afirma que faz uso de silabacdo de palavras para comparar a uma
figura de som e que algumas vezes utiliza a silaba “ta” para se referir a alguma
figura.
Entrevistado 2: nas aulas iniciais, faz uso da silabacédo “t4” ou “pa” deixando o
aluno decidir o que prefere utilizar, apés a compreensao desta etapa ele também

utiliza a silabacéo de palavras.

= Quanto a vivéncia e a distingdo entre a unidade binaria e ternaria:
Entrevistado 1: afirma ensinar a regéncia do compasso simples, em seguida pede
ao aluno para ouvir a musica e fazer a regéncia.
Entrevistado 2: diz ndo fazer atividade relacionada a esse contetdo, devido ao

desconhecimento de como levar o aluno a sentir essa diferenca.

= Quanto a execucgao de figuras maiores que um tempo ou com ponto de

aumento:
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Entrevistado 1: afirma que leva os alunos a fazerem a soma matematica no
quadro, depois disso pede para eles cantarem a figura prolongando a vogal
juntamente com o caminhar.

Entrevistado 2: também utiliza a prorrogacdo da vogal da silaba enquanto os

alunos marcam a pulsacéao.

d) Categoria Sentimento do Compasso

= Quanto a percepc¢ao do inicio e final de uma frase:
Entrevistado 1: ndo se recorda de ja ter feito esse tipo de atividade em aula.
Entrevistado 2: afirma que talvez passe o conteudo de forma involuntaria quando
se refere a frase terminando no mesmo ponto de respiragdo do canto ou quando

apresenta um exemplo de ligadura de frase.

52 Discussao

A partir dos depoimentos colhidos, foi identificado que, na Categoria consciéncia
ritmica, séo utilizados por ambos entrevistados melodias conhecidas pelos alunos para
marcar a pulsacdo. Observando as aulas, foi perceptivel que ndo € utilizado o mesmo
movimento que Gazzi de S& indica para demonstrar 0s gestos ao marcarem uma
pulsacéo, eles apenas fazem a marcagao com algum objeto.

Ambos utilizam a silaba “ta” para marcagdo da pulsagdo para a vivéncia da
unidade de movimento. O entrevistado 1 compara a regularidade da pulsacdo com as
batidas do coragcédo e o som do “tic-tac” do relégio. Essa comparagdo também & um
recurso utilizado por Gazzi. Quando perguntado, o instrutor afirma que utiliza a fala para
destacar os tempos mais fortes. Esse conceito é semelhante a utilizagdo do acento grave
para destacar as unidades pesadas, contudo, difere quanto a verbalizacdo, onde o
entrevistado afirma que acentua a fala no tempo nimero 1, que sempre corresponde a
cada tempo forte. Ambos ndo ensinam compassos simples e compostos a0 mesmo
tempo por considerarem mais dificil para compreenséo dos alunos.

A respeito das subdivisdes, o Entrevistado 1 prefere levar o aluno ao quadro para
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fazer a soma das figuras que preenchem a quantidade de tempos por ele determinado.

Por sua vez, o entrevistado 2 relata que utiliza as silabas das palavras para
associar a duracao do som das figuras. Um outro exercicio realizado pela turma utilizou
pés e maos para demonstrar a subdivisdo e os multiplos das figuras. A classe foi dividida
em grupos e uma parte dos alunos executou o exercicio somente com 0s pés e outra
somente com as maos. Esse mesmo tipo de exercicio, descrito por Gazzi, propde que
cada aluno execute o ritmo com pés e maos de forma simultanea, portanto se assemelha
em parte ao método.

Na Categoria Grafia, ambos utilizam somente a grafia tradicional, por ndo terem
tido contato com a metodologia de Gazzi de Sa.

Contudo, na Categoria execugao:

° Entrevistado 1: afirma utilizar a regéncia para demonstrar e fazer o aluno
executar os movimentos para que através disso possam vivenciar essas
diferencas.

° O Entrevistado 2 afirmou que utiliza a silabagéo “ta” ou “pa” ao explicar a

unidade de tempo, as metades e as subdivisbes. Ambos o0s entrevistados

relataram que utilizam a silabacdo das palavras associadas a leitura do ritmo.

° Entrevistado 2 afirma néo utilizar recursos para que os alunos sintam a

diferenca entre essas duas unidades, por desconhecimento dessa metodologia.

° Os dois entrevistados afirmam que prolongam a vogal para indicar a soma

das figuras ou do ponto de aumento.

Na Categoria Sentimento do compasso, o seguinte foi dito sobre a percepcao do
inicio e final de uma frase em um compasso: O Entrevistado 1 afirmou que nao tratou
desse conteudo ainda em suas aulas, enquanto o Entrevistado 2 afirmou que o aborda,
ainda que nao intencionalmente, quando ele explica sobre os pontos de respiracdo de

uma frase ou quando fala das ligaduras de frases.

5.2.1 Apreciagao dos dados coletados a luz de Gazzi de S&

A partir dos resultados obtidos, foi realizada a seguinte apreciacao sobre material
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coletado:

Quanto a concepcao da Consciéncia Ritmica, foram encontradas semelhancas
quanto a comparacdes que S& (1990) utiliza para falar sobre a pulsacdo como sendo
semelhante as batidas do coracéo a marcacao dos tempos fortes utilizando a Silaba "ta":

° Ha similaridade com Sa (1990) tanto na escolha de melodias conhecidas
dos alunos para a pratica da marcacdo de tempo, quanto na utilizacdo de pés e
maos para marcacao simultanea por dois grupos.

° Ocorre a auséncia da marcacao do gesto pendular e circular.

° Os instrutores divergem do pensamento de Sa (1990) quanto a
apresentacdo das subdivisbes ternarias — correspondentes aos compassos
compostos — proposta para ocorrer somente apos a compreensao das unidades

binarias.

Por sua vez, quanto a concepc¢ao da Execucéo:

° Foi identificado que os instrutores em determinado momento utilizam a
metodologia tradicional para falar sobre a soma da duracdo das figuras. Um dos
instrutores prefere utilizar o quadro para o aluno executar a soma da duracao das figuras
e pausas.

° Os entrevistados utilizam as silabas “ta” ou "pa" nas unidades, entretanto,
nao sao utilizadas outras silabas para diferenciar as metades e os quartos de tempo,
sendo executada a mesma silaba “ta” para todas as subdivisdes.

) Apds essa compreensao com o “ta”, eles substituem as figuras pelas
silabas de palavras, para exemplificar as medidas das figuras. Entretanto, na silabacéo
nao é observado o conceito de silaba tbnica para definir o local do impulso e apoio do
tempo.

) Devido ao fato dos instrutores desconhecerem a metodologia de Gazzi de
Sa, um deles afirmou que nao utiliza nenhum recurso para trazer aos alunos a vivéncia
do sistema métrico binario e ternario, enquanto outro utiliza o gesto da regéncia

tradicional, o que de certa forma se aproxima do gesto utilizado por Gazzi de Sa.
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° Ambos instrutores ensinam conforme Gazzi de Sa a execucao de um ritmo
com figuras maiores que um tempo ou pontuadas, ou seja, executam suprimindo a

segunda consoante da jun¢éo de vogais.

Quanto a concepcao do Sentimento do Compasso, Sa (1990) afirma que o
sentimento do compasso se da pela disposicao fraseologica das melodias e pecas. O
entrevistado 2 afirma que aponta o lugar de respiracdo de uma musica como recurso para
indicar o inicio e o fim de uma frase. E, por ultimo, quanto a concepcao da Grafia, néo foi
identificado o uso da grafia utilizada por S&a (1990) ou de uma grafia alternativa, que nao

seja a tradicional.

5.2.2 Pontos convergentes e divergentes com o método Gazzi de Sa

Neste estudo de caso, foram identificadas algumas préticas alinhadas com o
método de Gazzi de Sa. A aproximacgdo questionada na pergunta-problema se da de
maneira parcial, devido a alguns pontos divergentes na metodologia dos instrutores.

Os procedimentos dos instrutores que mais se assemelham com os indicadores

do Método Gazzi de S4& sao:

° A utilizacao da silaba “ta” para a unidade de tempo.

) A utilizacdo de pés e maos para a percep¢do da unidade, subdivisdo e
multiplos.

° A silabacéo especifica através de palavras para expressar a medida dos

valores empregados.
) A silabacdo com supressao de letra para indicar a soma das unidades e

fracOes da unidade.

Os pontos divergentes sao:

° A grafia, pois Sa (1990) utiliza uma grafia ndo convencional, enquanto os

instrutores fazem uso da tradicional;
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° A utilizacdo dos compassos compostos junto com 0s compassos simples,
assim como a nomenclatura SMB e SMT, que nao sao utilizadas pelos instrutores;

° A distribuicéo fraseologica para transmitir o sentimento de compasso.
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6 CONCLUSAO

Como vimos ao longo deste trabalho, a metodologia de Gazzi de Sa é uma
alternativa bastante eficiente para simplificar o processo de ensino do ritmo,
principalmente na formacao inicial de muasicos.

Porém, trata-se de uma metodologia ainda pouco conhecida, visto que alguns
instrutores utilizam conceitos vindos dessa abordagem sem ter conhecimento da sua
origem.

Um dos pontos de relevancia deste trabalho ja se transformou em realidade
quando, ao final da entrevista, um dos instrutores entrevistados comentou que nao
conhecia Gazzi de Sa, mas que se interessou em pesquisar sobre o mesmo.Desse modo,
percebe-se a importancia de tal assunto para os futuros professores em relacdo a
divulgacdo do Método de Gazzi de Sa e da utilizacdo desses conceitos em sala de aula.

O presente trabalho de concluséo de curso abordou alguns dos conceitos de Gazzi
de Sa em relacdo ao aspecto ritmico de ensino, como expostos em seu livro
Musicalizacao: Método de Gazzi de S& (1990). A pesquisa foi realizada com o propdésito
de comparar os conceitos do método Sa (1990) com a metodologia utilizada pelos
instrutores da escola de muasica de uma igreja evangélica, visto que, na auséncia de
instituicbes formais de ensino, as igrejas contribuem expressamente com a formacao
inicial dos musicos de banda do pais.

A partir da questao problema “Em que medida podemos identificar conceitos
abordados pelo método Gazzi de Sa quanto ao ritmo nos cursos oferecidos por igrejas
evangélicas, voltados para a preparagdo de musicos?”, e tendo como caso escolhido o
ensino de musica na Escola de Musica Asael, diante de todo o material levantado,
conclui-se que: A utilizacédo dos conceitos ritmicos de Gazzi de Sa ainda € incipiente nas
aulas de musicalizagéo infantil e teoria musical, considerando que a metodologia dos
instrutores entrevistados esta fortemente pautada em suas experiéncias de carater
pessoal.

Este trabalho propde que outras pesquisas a respeito do tema abordado sejam

desenvolvidas, bem como espera que surjam mais estudos aprofundados em relacéo aos
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ensinamentos presentes no livro Musicalizacdo: Método de Gazzi de S& (1990). E
recomendado a leitura do livro para os que se interessaram ao ler este trabalho, assim
como para professores de musica que ainda ndo conheciam essa metodologia.

Dessa forma, os conceitos adquiridos na metodologia de Gazzi de Sa certamente
irdo acrescentar as experiéncias ja adquiridas por cada professor e deverdo ser
adaptados de acordo com a realidade e as vivéncias atuais em que seus alunos estao
inseridos. Seguindo os conceitos deste método, espera-se que 0 ensino musical seja
mais prazeroso e interessante para os alunos de qualquer geracdo ou contexto

educacional que possam estar inseridos.
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APENDICE A - Questionério de Coleta de Dados de instrutores da escola de Musica

Asael: Entrevistado 1

NICOLE: Como vocé apresenta e pratica a percepcéo da pulsacdo musical com

0s seus alunos?

ENTREVISTADO 1: Entdo...eu tento sempre passar da maneira mais facil
possivel com eles a questao da pulsacédo. Que é aqui, o ritmo [marcando com estalar de
dedos]. Entdo, a questdo da pulsacdo eu tento trazer pra realidade deles o que eles ja
tem convivio diariamente né que € a questao do reldgio que fica tic tac, tic tac e também
eu dou exemplos com o instrumento, uma peca da bateria que é o bumbo. Porque o
bumbo, ele é conhecido como o “coragao da musica”. E por que o coracdo da musica?
Porque ele vai marcando exatamente as batidas. Como se fossem as batidas do nosso
coracao, entdo € uma marcacgao, € uma pulsacdo. Entdo eu tento trazer para a realidade
deles o que realmente é feito dentro da musica para que eles possam entender de uma

maneira mais clara.

NICOLE: Que recursos vocé utiliza para que os alunos vivenciem os tempos fortes

dos compassos?

ENTREVISTADO 1: Entéo, eu uso muito o préprio corpo, entendeu? Por que para
marcar os tempos fortes? Eu uso como exemplo pra marcar o tempo forte a batida do pé
no chdo, mais firme. E 0s outros tempos um pouco mais fraco com as maos, nao tao
forte. Sempre marcando UM, [destacando com a fala mais alta], dois, trés, quatro, UM,
dois, trés, quatro. E isso também até mesmo com alguns instrumentos de percussao.

Para que, na pratica, eles consigam perceber a diferenca entre o som forte e fraco.

NICOLE: Vocé apresenta 0S compassos compostos na mesma aula em que
apresenta 0os compassos simples?

ENTREVISTADO 1: Nao porque, até mesmo por conta do tempo né

NICOLE: Tempo vocé diz, assim, “a duragao da aula”, certo?

ENTREVISTADO 1: A duracdo da aula, sim, porque eu passo, eu explico e
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também passo uma atividade pra que eles possam memorizar melhor. Entédo, a questao
do compasso simples e composto € um pouco mais abrangente do que a gente imagina,
ainda mais pra passar pra crianga. Entdo... eu ndo passo os dois a0 mesmo tempo nao.

Eu espero um pouco.

NICOLE: Que tipos de exercicio de ritmo vocé utiliza para demonstrar a subdivisao
de uma figura ou de multiplos dela?

ENTREVISTADO 1: No caso das figuras de som que séo subdivididas em figuras
menores, e a gente entende que a soma dessas figuras também equivale a multiplos

dela. Por exemplo: duas minimas, a gente sabe que a soma delas € uma semibreve.

NICOLE: Mas tem algum exercicio que vocé utiliza para demonstrar na pratica
essa subdivisdo?

ENTREVISTADO 1: Entéo... o exercicio é na pratica mesmo. Eu levo eles até o
quadro, cada um vai até o quadro, para poder fazer essa soma. A matematica, no caso,
porque a musica, ela leva muito dos célculos.

Eu apresento todas as figuras e o valor de cada uma para ficar fixo na memoéria
deles. E depois tento trabalhar de uma outra forma, dando um exemplo com laranjas,
para juntar as metades e fazendo a mesma comparac¢do com figuras musicais para fazer
uma soma de metades de uma figura para formar um tempo. Entéo eu coloco no quadro
a semibreve e peco para que eles me digam exemplos de figuras que eu consiga juntar
e formar quatro tempos, e eles me ddo um exemplo. E, outras figuras que possam dar
um tempo. Depois lembro a eles que 4 seminimas quando juntar vai dar quatro tempos,
entdo eu levo isso pra dentro de sala para que eles possam visualizar melhor e com todo
mundo junto ali, e um vai pensando: N&o... da pra gente colocar a figura “tal’. Entao, eu

VOU mais na pratica mesmo, nao tem exercicio mais completo do que esse.

NICOLE: Vocé faz uso de alguma grafia especifica, que ndo a tradicional, para
facilitar a compreensao dos multiplos e subdivisbes dos tempos?

N&o, eu uso a forma tradicional mesmo porgque, como estamos formando musicos,
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eu acredito que eles ja tenham que ter esse contato direto com as grafias originais
mesmo. Entdo eu ja trabalho dessa forma, eu ndo tenho outra forma de estar passando
pra eles ndo. Eu trabalho na grafia original mesmo, que a gente ja aprende pra poder

estar trabalhando na area musical.

NICOLE: Vocé utiliza silabagéo especifica para representar as figuras que formam
as metades do tempo, por exemplo?

NICOLE: Quando eu falo metades de tempo, vocé pode pensar em duas colcheias,
que sdo metades de um tempo.

ENTREVISTADO 1: Eu uso muito o ritmo das palavras para que possam se
encaixar dentro das figuras. Igual a seminima que € um tempo. Vamos supor, o “pao”,
“‘pao” € uma silaba, entdo eu trabalho muito isso com eles: “Vamos la criancas, “pao”
(marcando a pulsacao), qual é a figura que falando “pao” vocés lembram? Ai eles falam:
“seminima”.

Ai quando ¢é aquela colcheia, que € as duas juntas, que vai dar um tempo. Ai eu
uso a palavra “leite” porque leite separado por silaba da duas. Entéo trabalhamos, lei-te.
Tem a semicolcheia também, que olhando parece ser dificil mas passando com a palavra
ritmica com as criancas, eles gravam de uma forma mais rapida. Entdo na semicolcheia
como s&o quatro notas em um tempo usamos “chocolate”, porque as silabas encaixam
certinho quatro notas dentro de um tempo.

Eles fazem cho-co-la-te, ai eu vou colocando de uma forma no quadro, tudo
misturado, pra que eles possam cantar as silabas, as silabas, mas, no caso, as figuras,

ai eles vao “pao, leite, chocolate, chocolate, leite, pao”. Ai é dessa forma que eu trabalho.

NICOLE: Sim, tem alguma outra forma de verbalizar esses ritmos, sem ser com as

palavras ou € s6 dessa forma mesmo?

Eu trabalho mais dessa forma.. o “ta” também. Mas alguma outra que eu me

lembre agora néo.
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NICOLE: Ja utilizou algum recurso para fazer o aluno sentir a divisdo das unidades

para mostrar a diferenca entre unidade binaria e unidade ternaria?

ENTREVISTADO 1: Sim, eu uso mais 0 som, eu busco musicas que tenham essa
divisdo. Pra eles poderem sentir a diferenca. Ai junto com isso eu trabalho a regéncia
com eles. Pra que eles possam perceber, porque, tipo assim, tem o compasso simples
que vocé vai usar uma regéncia e 0 compasso composto vai usar a mesma regéncia, s
que é duplicado. Para que eles possam sentir na préatica e porque falando parece que é

dificil, mas, na pratica, eles conseguem assimilar mais rapido, de forma mais simples.

NICOLE: Qual recurso vocé utiliza para que o aluno execute a duragao de figuras

maiores que um tempo ou com ponto de aumento?

ENTREVISTADO 1: E na pratica também. No quadro e também eu trago
exercicios que tenha os calculos para eles fazerem. Tipo assim, a figura, vai estar 13,
guanto que vale essa figura? E com a figura pontuada, eu sempre falo que ela vale
sempre a metade do valor da nota. Se eu tenho a minima, se ela tiver pontuada, eu
pergunto: “Criangas, qual € a metade de 2? Ai elas falam: 1, ai eu falo quanto que da
2+17? 3. Entdo quer dizer que essa figura que vocés estdo vendo, ela esta pontuada, e

vocés tem que perceber que ela vai valer um pouquinho a mais do valor real dela.

NICOLE: como vocé ensina elas a cantar isso?

ENTREVISTADO 1: A cantar... eu vou mesmo no “ta” que fica: Ta-a-a.

NICOLE: Sim, até por isso eu te perguntei se tinha alguma outra forma sem ser a

silabacéo de palavras..

ENTREVISTADO 1. Ah sim.. e também tem a questdo, eu trabalho muito os

passos.
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NICOLE: Como que seria?

ENTREVISTADO 1: Seria com todo mundo de pé, e ai eles vdo andando conforme
0 tempo da musica e cantando também, s6 que eles cantam e trabalham com o corpo, 0
corpo deles fazendo o ritmo também com os seus pés. Entéo eles vao andando e eu falo:
3 tempos, e eles vao la e (caminham 3 passos) “ta-a-a e parou. Eu trabalho muito essa

questao dos passos.

NICOLE: De que modo vocé leva o aluno a perceber o inicio e o final de uma frase

musical?

ENTREVISTADO 1: Entdo... eu ainda ndo comecei a trabalhar nessa questdo. E
eu nem lembro agora de alguma atividade que eu tenha feito isso, de repente eu até

tenho feito, mas ndo lembro agora.
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APENDICE B - Questionario de Coleta de Dados de instrutores da escola de

Musica Asael: Entrevistado 2

NICOLE: Como vocé apresenta e préatica a percep¢ado da pulsacdo musical com

0s seus alunos?

ENTREVISTADO 2: Bom, a gente adota sempre a utilizacdo de melodias
normalmente conhecidas. Pra ensinar pulso, normalmente a gente usa as melodias que
sdo participantes do nosso hinario, que se chama harpa cristd. Entdo com essas muasicas
gue sdo muito conhecidas e muito executadas durante os cultos da igreja, ela acaba
sendo mais facil pra marcar uma pulsacdo e mostrar para os alunos, porgue € algo do

convivio deles. Entdo a gente utiliza geralmente melodias conhecidas do nosso saltério.

NICOLE: Vocé teria algum exemplo pra dizer de alguma musica que vocé marca

a pulsacao?

ENTREVISTADO 2: N6s podemos citar o hino da harpa cristd o 243 0 "n6s abrimos
este culto” que é: nds abrimos, este culto (cantando e marcando a pulsacao). [ E ai eles
marcam junto] Exatamente, entdo a pulsacéo fica facil, porque é de conhecimento deles.
Mesmo aquele que tem mais dificuldade, como canta-se isso repetidas vezes na igreja,

é comum.

NICOLE: Que recursos voceé utiliza para que os alunos vivenciem os tempos fortes

dos compassos?

ENTREVISTADO 2: Ah, entdo, até pouco tempo a gente fez uma brincadeira que
€ com copos, eu trago as figuras grafadas, por exemplo duas colcheias, uma seminima,
uma quidltera e a gente faz pulsagdo com o copo. E isso ajuda muito porque é meio que
uma brincadeira que eles vao absorvendo isso de maneira que as coisas vao fluindo em
vez de ficar aquela coisa massificada [no quadro apenas]. Uma outra situacédo € a
marcacao com pé e mao no quadro. Vocé faz os desenhos e ai um grupo faz a pauta de

cima e outro faz a pauta de baixo, tendo divisfes ritmicas diferentes. Entédo a gente utiliza
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desses métodos, que sao utilizados até no infantil mas que dao até mais resultados no

adulto.

NICOLE: Vocé apresenta 0S compassos compostos na mesma aula em que

apresenta os compassos simples?

ENTREVISTADO 2: Nao. Porque sendo vocé cria uma certa confusdo, porque
depois que vocé apresenta o compasso simples e que fica um pouco mais claro, vocé
desenvolve o ensino da figura unidade de tempo, do levare de cada um dos compassos
e tal. E quando vocé vai falar, eu deixo pra falar bem depois mesmo, depois que ta bem
massificado o0 compasso simples, entdo a gente fala do compasso composto. Até por
vezes 0s alunos comegam a ver compasso composto antes mesmo de vocé falar por
conta da igreja [dos hinos que comegam a tocar nos cultos]. Mas eu deixo pra falar bem
depois porque vocé cria uma certa confusdo. Eu acho assim, € bem mais simples, depois
VOCcé mostrar que o compasso composto, ele de fato € um simples composto, um simples
multiplicado, podemos dizer assim. Entdo eu acho bem mais simples. Vocé néo cria

confusao e a coisa acontece de maneira natural.

NICOLE: Que tipos de exercicio de ritmo voceé utiliza para demonstrar a subdivisao

de uma figura ou de multiplos dela?

ENTREVISTADO 2: A gente utiliza mais uma vez um elemento que € usado no
infantil. Que seria “bo-lo” para duas colcheias, “cho-co-la-te” e algumas palavras por
exemplo para quialteras como “an-co-ra” que € uma quialtera de 1 tempo, entéo eu utilizo
esses métodos. E eu motivo os alunos a enxergarem na verdade a divisdo como um
bloco, o que seria isso? A pergunta para o aluno é: vocé divide a semibreve? Nao, vocé
ja sabe quanto ela vale! Vocé divide a seminima? [em um compasso 4/4 por exemplo..]
Vocé fica dividindo a seminima? Nao. E a colcheia? Nao, também néo, porque vocé ja
conhece o bloco de duas colcheias, entdao “ta-ta” ou “ca-sa”, “bo-l0”, como as criancas
utilizam. E ai “cho-co-la-te” pra 4 semicolcheias. Entdo assim, eu fustigo eles a
enxergarem a coisa como um bloco. De vocé ver o “tempo inteiro”, olha, e até por vezes

Vocé pega musicas escritas nos programas hoje, Sibelius, encore em que vocé nao
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consegue perceber onde esta o final do primeiro tempo, porque ele ficou dentro de uma
figura inteira, ou uma figura pontuada, e isso me causa estranheza e eu prefiro nunca
colocar daquela maneira. Pra vocé ver, onde é o final de cada tempo, para que o aluno
veja o bloco inteiro. Onde ta o bloco do primeiro tempo, do segundo... e quando vocé
acostuma com esses blocos, vocé na verdade néo fica dividindo o tempo todo. Vocé olha
e esse bloco aqui eu sei que é “Ta-Ti", colcheias pontuadas, semicolcheias ligadas a
colcheia. Entdo, é um bloco conhecido e eu utilizo dessas metodologias do infantil que
sdo as palavras que trazem silabas dentro do tempo.

NICOLE: Vocé faz uso de alguma grafia especifica que nédo a tradicional para

facilitar a compreensao dos multiplos e subdivisbes dos tempos?

ENTREVISTADO 2: Entdo eu nao fagco uso de nenhuma grafia diferente da
tradicional, tanto nas figuras de som quanto nas de tempo (siléncio). Faco uso somente

da grafia tradicional.

NICOLE: Vocé utiliza silabacao especifica para representar as figuras que formam

as metades do tempo, por exemplo?
ENTREVISTADO 2: Nao, especificamente néo,
NICOLE: Vocé citou o “ta” né?

ENTREVISTADO 2: Sim, eu utilizo o “ta”, “pa”, mas utilizo mais as palavras porque
na sua diccdo normal de qualquer pessoa, vocé ja faz essa divisdo de tempo. [ E de
primeira, vocé ja apresenta com palavras?] Nao, no comego eu uso o “ta” ou “pa” as
primeiras mais simples e com vogais mais abertas pra facilitar, mas quando falo de
silabag&o especifica para um bloco eu uso as palavras. No comeco, nas primeiras leituras

SN

ritmicas eu uso, “ta”, “pa” ai fica a critério do aluno.

NICOLE: Ja utilizou algum recurso para fazer o aluno sentir a diviséo das unidades

para mostrar a diferenca entre unidade binaria e unidade ternaria?

ENTREVISTADO 2: Nao, talvez por desconhecimento mesmo ou por ndo ser
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apresentado a esse tipo de metodologia. Porque o que facilita para o aluno é aquilo que
a gente busca passar e eu nunca vi uma apresentacao sobre esse tipo de trabalho. Mas

se visto e isso facilitar a vida do aluno, possivelmente vou estar usando.

NICOLE: Qual recurso vocé utiliza para que o aluno execute a duragao de figuras

maiores que um tempo ou com ponto de aumento?

ENTREVISTADO 2: Eu utilizo a prorrogacédo dessa silaba, por exemplo, se for o
“ta” ou 0 “pa”, ele so6 vai estender essa vogal e ele vai sustentar “ta-4-a-4& com os pulsos.

Ele s6 vai prolongar a silaba que a gente estiver utilizando.

NICOLE: De que modo vocé leva o aluno a perceber o inicio e o final de uma frase

musical?

ENTREVISTADO 2: Eu talvez eu faga isso, involuntariamente, mas
voluntariamente € o seguinte, fico mais preso ao ponto de respiracdo onde vocé vai
respirar melhor, entdio esse trecho aqui vocé vai executa-lo aqui sem respirar. As vezes
por questdo de ligadura e as vezes por questdo de a frase terminar 4. Aquele sentido
musical daquele momento da masica, ele precisa terminar ali e normalmente culmina

com um local de respiracao também.
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APENDICE C — Questionario de Coleta de Dados de instrutores da escola de

Musica Asael: Entrevistado 3 (coordenador da Escola de Musica Asael)

NICOLE: Boa tarde, queria agradecer por se disponibilizar para responder as

perguntas desta entrevista. Vocé autoriza a nossa gravacao?

ENTREVISTADO 3: Boa tarde. Sim, autorizo.

Entrevistador: Entdo, a primeira pergunta é:

NICOLE: De quem partiu a iniciativa de criar a escola de muasica?

ENTREVISTADO 3: A iniciativa, primeiro €.. sempre houve uma escola de musica,
sim, na igreja, mas era sempre claudicante. Comeca um periodo com algum professor,
as vezes o professor era alguém militar. Ou ndo. E isso durava um periodo, mas nunca
né.. perdurava. Nao era uma coisa muito constante. E ai quando eu cheguei para ca na
igreja, eu voltei pra ca porque eu tinha saido daqui adolescente, sai, depois voltei depois
de casado. Entdo, a gente comec¢ou dando aula por causa da necessidade de se formar
alunos para a propria igreja, né. A gente tinha uma pequena orquestra, entdo a escola
surgiu da necessidade de vocé renovar 0s musicos da igreja. Entao, assim, de quem foi
a iniciativa... o pastor sempre quis uma escola funcionando. Entéo, talvez, se tivesse que
ditar uma pessoa a gente poderia dizer que ele é... assim, um camarada que é a principal

pessoa que queria isso funcionando, né. Que teve essa iniciativa.

NICOLE: Nessa época de fundacao da escola vocé ja estava la como coordenador

ou foi depois?

ENTREVISTADO 3: Nao. Assim... qguando eu voltei pra c4, a gente nao tinha a
escola funcionando. Entdo, assim, naquele momento, quando eu voltei, a escola nao
funcionava e eu comecei dando aula até de graca. Mas nao deu muito resultado. Ai com
a ajuda de um outro amigo, ele falou: “Eduardo, vamos fazer o seguinte, vamos cobrar

porque ai vai vir pra aula quem de fato quer né, de verdade”. Ai a gente fez assim, colocou
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a escola para funcionar nesses moldes ai. E l6gico que € um pagamento s6 simbolico,

mas €é pago.

NICOLE: Vocé acabou respondendo um pouco do objetivo também, né, que foi

pra montar uma orquestra na igreja.

NICOLE: Com qual objetivo foi criada a escola de musica?

ENTREVISTADO 3: E, para ser na verdade, mantenedora. Porque era uma
pequena orguestra, né. Entdo, assim, ela ja vinha... por se tratar de uma cidade meio
transitéria, por conta do estaleiro, por conta do colégio naval também, da petrobrés.
Entdo, assim, em alguns momentos vocé tinha um namero bom de mdsicos que eram
pessoas de fora mas, em dado momento, essas pessoas iam embora e a gente ficava
sem musicos. Entédo, assim, a gente tinha a necessidade de formar muasicos de casa,
porque essas pessoas, assim, possivelmente ficariam mais tempo né, aqui na igreja.

Ent&o a gente fez pensando nisso, em ser mantenedor da orquestra.

NICOLE: Em que ano foi criada a escola de musica?

ENTREVISTADO 3: Entado, ela foi criada no ano de 2000. E, nessa época, 0
professor era 0 Sargento — acho que é Gilsterlin. Eu posso estar pecando talvez na
prondncia, mas era Gilsterlin. E ele, o que ele fez, na verdade, foi dar o pontapé inicial da
orquestra. Ele montou a escola, deu aula pra todo mundo e colocou o pessoal tocando.
O primeiro grupo, podemos dizer, chamado de orquestra. E, depois, ele foi substituido
também pelo Sargento Heraldo. Hoje, ambos ja estéo na reserva da marinha. O Heraldo
foi embora para Belém do Pard, porque ele era de la e foi embora. Entéo eles iniciaram
este trabalho. Quando eu cheguei pra ca. O Heraldo, assim, ele ja tava, a esposa estava
com problemas de saude e ele também ja tinha alguns problemas. Entdo ele ja nao
estava podendo estar tanto na igreja. E ai nessa lacuna ai entrei eu conduzindo a escola
de musica. Até esse periodo, a escola era gratuita. E, depois, desse periodo a gente teve

um hiato ai sem muitos alunos. Ai chegou um outro amigo que também era Sargento. O
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Sargento Jader, ai a gente reorganizou a escola, fazendo na escola uma cobranca

irrisOria, mas cobrado pra pelo menos filtrar as pessoas que de fato queriam.

NICOLE: Ha algum motivo especial para terem escolhido o nome Asael para a

escola?

ENTREVISTADO 3: A escola tem esse nome porque a orquestra que ja existia se
chamava Orquestra Asael e quem deu esse nome foi um falecido pastor da igreja, o
Pastor Nilo Silva, que, por sinal, era meu cunhado. Quando nés reorganizamos a escola,
nos resolvemos chama-la de escola Asael, até porque, como o intuito era formar musicos
para a orquestra, entdo nada mais justo do que manter o nome. Como se ela fosse um

“braco” da orquestra. Asael € um nome biblico que quer dizer: “Deus fez”.

NICOLE: Ja existia a Orquestra da Igreja antes da escola ser criada?

ENTREVISTADO 3: Sim. Essa reorganiza¢cao da escola como de fato uma escola
mesmo. Ter varias turmas, varios professores, ter professor de cada instrumento. Sim,
guando ela surgiu nesses ultimos moldes. Ja existia a Orquestra Asael. Antes ndo, antes
era uma unica turma de um mesmo professor para formar varios instrumentos, foi o que
deu o pontapé na orquestra. Mas ai quando a gente reformulou a escola. Nesses Ultimos

moldes a orquestra ja existia.

NICOLE: Os primeiros professores contratados faziam parte da igreja?
Vocé ja comentou um pouco sobre isso, mas complementando. Vocé mencionou que 0s
primeiros professores eram sargentos, mas de fato eles eram membros da igreja ou

apenas convidados?

ENTREVISTADO 3: Eram membros, sim, a maioria deles quando eles vinham para
o colégio naval, eles normalmente jA eram de outras igrejas nas suas cidades. E
chegavam aqui, se afeicoaram a igreja ou se enquadraram nos moldes das doutrinas e

ai eles ficavam na igreja. Entdo, assim, eles acabavam fazendo esse trabalho na igreja,
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mas eram membros. Alguns deles até com cargos, didconos, presbiteros, enfim.

NICOLE: Qual a formacao musical dos professores que trabalham atualmente

na escola?

ENTREVISTADO 3: A formacdo musical deles que eu sei, eu posso até estar
enganado, mas todos eles, que eu saiba, sdo de cursos livres, como esse que a gente
faz na igreja. Entdo, assim, nenhum deles tem uma formacdo académica de verdade.
Mas nés tivemos em um determinado periodo no comeco dessa reorganizacdo da escola.
Noés tinhamos uma professora chamada Gilmara, que, ela sim. Ela € professora de
musica e tem uma formacao académica. Mas todos os outros professores sdo formados
na maioria das vezes, quase que 99% na igreja, nos cursos livres que séo oferecidos na
igreja. E como na igreja vocé esta sempre tocando, estd sempre envolvido com isso, as
pessoas acabam na verdade sendo s6 um multiplicador daquilo que ele acaba
aprendendo na igreja. Mas formacéo académica, eu ndo conhec¢o de nenhum deles. Dos
nossos aqui nenhum tem formacéo académica na area musical. Outros séo formados em

outras areas e outras coisas que nada a ver com a musica.

NICOLE: E a Gilmara, ela dava aula de teoria de instrumento?

ENTREVISTADO 3: O que ela fazia era ficar com a area infantil, que ela fazia um
trabalho. Na época eu me lembro que ela estava dando aula aqui ja era formada em
musica. Mas ela também ja estava fazendo outra outra formacéo, que era para professor,
porque ela queria se tornar professora da educacéao infantil.

NICOLE: O curso de musica é aberto somente para membros da igreja?

ENTREVISTADO 3: Nao, é para qualquer pessoa que queira participar.

NICOLE: E tem alunos que néo sao la da igreja?
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ENTREVISTADO 3: Sim, tem membros de outras igrejas, pessoas que nem Sao
cristdos e que professam talvez até outra fé. A escola ndo se preocupa muito com isSso

nao.

NICOLE: Entendi, basta ter vontade de aprender.

NICOLE: Como é feita a divulgagéo para membros e para a comunidade

local?

ENTREVISTADO 3: Normalmente quando a gente vai iniciar turmas novas, seja
ela de adulto ou infantil, a gente anuncia na propria igreja e a gente abre para os membros
e para quem ja estuda na escola também. Que se ela tiver alguma pessoa que tenha
interesse, que procure a gente. Entdo, a gente marca um periodo. Por exemplo, da data
“X” a data “Y” a gente vai estar recebendo a captacdo de numero de alunos. Porque a
gente precisa de um namero minimo de alunos para abrir uma turma. Se a gente nédo
atingir, isso ja aconteceu algumas vezes. Ai a gente vai fazendo uma pré-selecao de
nomes pra gente alcancar um nimero minimo e iniciar uma turma menor. Normalmente

a gente faz por semestre.

NICOLE: O Jean (saxofonista da igreja) comentou que vocés fazem passeata para

divulgacado. Vocés fazem isso atualmente?

ENTREVISTADO 3: Sim, tivemos uma domingo passado agora. Uma alvorada que
fizemos aqui préximo. E é curioso porque muita gente quando vé a orquestra da igreja
tocando fora da igreja. As pessoas se impressionam porque nao imaginam que aquilo

seja possivel. Porque, no nosso pais, essa parte cultural, ela fica bastante escondida.

NICOLE: Qual a quantidade de professores e alunos que atualmente a escola

possui?

ENTREVISTADO 3: Hoje a gente tem aproximadamente oito professores de
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instrumentos, um de teoria musical para adultos e uma professora de musicalizacao
infantil. Cada professor, para cada instrumento, a gente tem um professor de trombone,
um de trompete, um de Saxofone, um de violino, um de Flauta, 1 de viol&do, guitarra e
contrabaixos, um de Clarinete, um teclado. De acordo com os registros da secretaria da

escola, sdo em média 49 alunos ativos, mas, no inicio do ano eram 82 matriculados.

NICOLE: Ha um periodo determinado para o aluno permanecer nas aulas de

teoria musical e nas aulas de instrumento?

ENTREVISTADO 3: Na de teoria, ndo, porque sou eu que dou aula, a dos adultos.
A gente tenta levar todos os alunos. E existem alunos e alunos. Ha alguns que se
desenvolvem rapidamente e outros que ja sdo mais devagar. Entdo, assim, ndo existe
um periodo determinado, por exemplo: ah, vocé tem que saber a teoria daqui a tantos
meses, ndo. A gente vai dando o programa tanto quanto eles vao desenvolvendo. Isso
sou eu que fago. Entdo, como eu dou teoria musical, falo de leitura métrica e ritmica. Eu
vou construindo isso com eles aos poucos para eles terem o minimo. Noutro tempo, nés
faziamos da seguinte forma: nés davamos a teoria pelo menos seis meses. Para o aluno
ter um conhecimento béasico e s6 depois ele fazia aula de instrumento. Porque foi assim
gue a gente foi ensinado. A gente comecou a entender que isso ndo era bom e fomos
imitando pessoas que estavam fazendo de maneira diferente e dando certo. Como: vocé
comecou na aula, vocé ja vai comecar de maneira concomitante. Ja vai estudar teoria e
também ja vai comecar a soprar o instrumento com o professor la. Vocé vai construindo
as duas coisas ao mesmo tempo. Entdo ndo existe um periodo determinado, mas a gente
vai ter uma estimativa minima de que em um ano o aluno ja consiga estar soprando

alguma coisa basica.

NICOLE: Quando o aluno j4 esta tocando as primeiras musicas ainda é obrigatério

ele estudar teoria na escola?

ENTREVISTADO 3: Ai, dependendo do aluno, se for um aluno de instrumento de

base, guitarra, teclado, contrabaixo, eu seguro eles um pouquinho mais pra falar um
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pouquinho além de s6 uma iniciacdo de harmonia funcional, falar ali alguma coisa de
modos litargicos pra eles terem essa informacéo. Porque assim eu penso que em dado
momento. Por exemplo, pega a historia: vocé ensinou alguém a ler, entdo agora vocé da
o livro e ele vai aprender a histéria sozinho. Entdo, assim, depois que vocé deu subsidios

basicos pra ele, ele é capaz de pegar o livro de musica e ir se desenvolvendo.

NICOLE: O curso oferece bolsas para todos os alunos? Qual € o critério para

o0 aluno se tornar bolsista? Isso inclui até os ndo evangeélicos?

ENTREVISTADO 3: A gente tem um sistema da gente dar bolsa pra algumas
pessoas. Ai esse de fato é um critério, que essa prerrogativa ficou para o pastor. Porque...
0 que acontece... como a gente tem os professores, a escola tem que ter... [pausa]. A
escola ndo tem fins lucrativos. A ideia da escola néo é levantar dinheiro, mas, sim, dar
uma ajuda de custo para os professores para pelo menos eles se sentirem motivados a
estar la toda semana. Entdo, a gente sempre faz a conta para que a escola tenha saude
monetaria a0 menos para acertar com os professores. Entdo, o que que a gente faz? A
gente calcula o numero minimo de alunos que eu preciso pra poder acertar com 0s
professores.

Feito essa conta, todos os outros alunos que vierem é algo extra. E sobre o
critério... eu dou bolsa? Sim. O primeiro critério € que o aluno seja da nossa igreja. Ai eu
nao abro pra sociedade, porque, sendo, se a gente abrir a gente ndo vai conseguir

comportar todo mundo também.

NICOLE: A escola oferece aulas de quais instrumentos ?

ENTREVISTADO 3: A escola oferece na musicalizacdo infantil o ensino de flauta
doce, mas ndo vou contar ela como instrumento. NOs temos violino, flauta transversal,
clarinete, violdo, contrabaixo e guitarra, trompete, trombone, teclado, saxofone e

bombardino.

NICOLE: A partir de qual idade sdo oferecidas aulas de instrumentos aos alunos?
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Isso inclui criangas muito pequenas, como as da musicalizacdo?

ENTREVISTADO 3: Ndo ha uma idade exata. Na area infantil, normalmente aos
dez anos de idade, a crianca € direcionada a aula de instrumento. O aluno comeca
estudando somente a teoria e, duas semanas depois, comeca a fazer aula de teoria e
instrumento ao mesmo tempo. Mas ndo tem uma idade exata, € mais de acordo com o
conhecimento. Criancas menores, desde que estejam alfabetizadas, lendo e escrevendo,

fazem a aula de flauta doce na musicalizacéo infantil.

NICOLE: A igreja empresta instrumento para todos os alunos que ndo tenham

condi¢des de compra-los?

ENTREVISTADO 3: Entdo...mais uma situagcao que fica atrelada a pessoa ser
membro da igreja. Por qué? A gente teve uma experiéncia muito ruim no passado da
gente perder alguns instrumentos porque a pessoa hdo era da nossa igreja. E ai,
emprestou-se o instrumento pra moca e ela simplesmente sumiu, hunca mais voltou e o
instrumento também foi pelo ralo. Entdo, uma coisa que a gente faz. E primeiro para
emprestar o instrumento, primeiro a igreja precisa ter ele a disposicdo, porque nem
sempre isso é possivel. Mas todas as vezes que o0 instrumento esta a disposicao, a

pessoa sendo membro da igreja, ndo ha problema. A igreja empresta o instrumento sim.

NICOLE: E para os alunos que ndo sao evangélicos e ndo possuem o
instrumento?

ENTREVISTADO 3: Normalmente os pais desses alunos compram o0s
instrumentos, a gente nunca teve um aluno que ficou sem tocar por néao ter o instrumento.
Mas j& aconteceu situacdes da pessoa esperar um pouco mais para o pai poder comprar
o instrumento. Um exemplo séo os teclados, a igreja ndo tem como comprar teclados

para todos os alunos, entéo eles precisam adquirir o instrumento.

NICOLE: Quais os dias e horarios de funcionamento da escola?
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ENTREVISTADO 3: A gente funciona todas as tercas-feiras, exceto quando é
feriado ou quando tem algum evento da igreja no local das aulas que impossibilita de
estarmos la. A gente comeca tendo aula das 18hs até as 21hs. Existem algumas
reposicoes de aulas, quando os professores que sao militares ndao podem comparecer,

gue sao feitas as quintas-feiras no mesmo horario.



