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RESUMO

Essa monografia tem o propdsito de refletir sobre a questdo da desafinacdo vocal
sob a dtica dos proprios alunos, com intuito de conhecer o olhar que eles tém sobre si
mesmos na condi¢do de desafinados, revelando os efeitos negativos que esse rotulo
pode trazer e o desejo que eles t€ém de superar essa deficiéncia para fazer parte do grupo
dos considerados talentosos. Para analisar o aparente dom inato musical que chama a
atengdo em algumas pessoas foi utilizado como suporte tedrico o socidlogo Pierre
Bourdieu. O autor propde uma reflexdo acerca do historico dessas pessoas que
aparentam possuir habilidades acima da média, atribuindo esses supostos dons inatos a
um provavel maior convivio prévio com determinada atividade, que faz com que
algumas criangas tenham desempenho diferenciado na escola. Trazendo essa realidade
para a musica, esse trabalho buscou maneiras de ajudar aqueles que mais precisam de
cuidado na formagdo musical: os desafinados. Para as questdes estritamente musicais,
associadas as técnicas utilizadas no processo de aprendizado dos desafinados, a autora
Silvia Sobreira serviu como base para essa pesquisa. Ficando mais atento aos problemas
da afinacdo, talvez possamos estar contribuindo para uma maior democratizagdo do
ensino de musica, deixando os chamados talentosos e os nao talentosos em condigoes de
menor desigualdade.
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INTRODUCAO

Este trabalho pretende analisar o problema da desafinacdo vocal em adultos que
tém a musica como hobbie compreendendo como podem participar melhor e mais a
vontade de atividades musicais ndo profissionais como coros de empresas, rodinhas de
violao em familia, Karaokés com amigos, e até mesmo se acompanhando ao violdo ou
piano, através de nogdes basicas de percep¢ao musical.

A preocupagdo com este problema pode soar pouco importante para pessoas que
partem do senso comum de que a musica ¢ para uns poucos. Sobreira (2003) relata que
o tema pode ser visto com preconceito por algumas pessoas. No inicio de seu curso para
adultos desafinados, colegas de profissdao se mostraram espantados ao saber que ela era
a professora que anunciava as aulas no jornal, pensando até ser propaganda enganosa.
Alguns confessaram ter achado “engracado” o tipo de proposta. Baseando-se em
Bannan e Salt, a autora sustenta que nossa cultura aceita ridicularizar defeitos auditivos,
embora ndo tenha coragem de rir de outras deficiéncias. Mas, ao analisarmos do ponto
de vista daquelas pessoas que se sentem excluidas do fazer musical, ¢ dificil ndo se
comover com a estoria de cada uma, com a alegria que as invade a cada avango, ou até
mesmo com a frustracdo que algumas carregam por terem sido apontadas como
desafinadas em algum momento da vida, muitas vezes pela propria familia. Esse tipo de
rétulo tem um poder negativo inimagindvel nas pessoas atingidas. Na condicdo de
professores de musica, creio que devemos refletir sobre o assunto e criar meios de

ajudar aqueles que mais precisam.



As pessoas tém niveis de habilidades distintos. Acredito que devemos encontrar
meios para lidar com as dificuldades e também talentos. Se percebemos que algumas
pessoas parecem ja vir “prontas”, outras precisam de mais cuidados e de ajuda na sua

musicalizagao.

A musica ¢ uma linguagem artistica culturalmente construida, e sua
compreensdo ou mesmo a sensibilidade a ela tem por base um padrao
culturalmente compartilhado para a organizagdo dos sons numa
linguagem artistica, padrdo este que, socialmente construido, ¢
socialmente apreendido - pela vivéncia, pelo contato cotidiano, pela
familiarizacdo-embora também possa ser aprendido na escola
(PENNA, 2008, p.29).

Sobreira, por sua vez , reflete sobre a questdo das condi¢cdes desiguais em sua
dissertagao de mestrado:
Sobreira (2003) ja confirmava essa idéia quando pesquisou autores estrangeiros

com relagdo a atencdo que deve ser dada as diferencas entre as criancas:

A existéncia, dentro de todas as séries escolares, de criangas com
acentuadas diferencas, em termos de competéncia e habilidade
musical, controle vocal e compreensdo auditiva, enfatiza a
necessidade de se desenvolverem processos e atividades de ensino que
levem em conta essas diferencas, resultando assim em um aprendizado
mais efetivo para todas as criangas (PETZOLD, 1963 , p. 43 apud
SOBREIRA, 2003, p.56 ).

Penna (2008) também afirma que cabe aos educadores pensar a musica na
escola dentro de um projeto que va democratizar o acesso a arte e a cultura. A autora
baseia-se no trabalho do socidlogo Pierre Bourdieu, em sua andlise sobre o dom. Os
aportes teodricos deste autor me ajudaram a analisar a questdo por outro angulo.

Acho necessario relatar um pouco da minha estdria musical, que tem inicio em

1993, dez anos antes de ingressar na UNIRIO (RJ) para cursar o Bacharelado em



Musica Popular Brasileira. Com 15 anos comecei a cantar me acompanhando ao violdo
nos bares de Jacarepagua (RJ), além de acompanhar também outro cantor e as pessoas
presentes no publico que estivessem interessadas em cantar. Durante esses anos de
experiéncia profissional, muitas atividades diferentes aconteceram: bandas, shows,
viagens, gravacdes, alunos de violdo. Entretanto, a pratica de me acompanhar e
acompanhar outros cantores (profissionais ou ndo), nunca deixou de existir. Ou seja,
embora minha experiéncia musical seja diversificada, esse aspecto jamais se modificou,
e convivo com essa situacio até os dias de hoje. E muito comum para quem toca em
bares e restaurantes se deparar com pessoas que, simplesmente, querem cantar uma
cangdo. Para conquistar a clientela, agradar aos donos do negdcio e parecermos mais
simpaticos, acabamos atendendo a esse tipo de pedido. Quando essas pessoas sdo
afinadas e possuem vivéncia musical, ¢ um Otimo exercicio de transposicdo de
harmonia, até porque elas dificilmente cantam no tom original em que a musica foi
gravada, o que acaba estimulando o musico a trabalhar seu ouvido, buscando os acordes
adequados. Quando sdo parcialmente desafinadas, creio que a tarefa de acompanhar s6
seja possivel para aqueles que tém essa atividade como pratica diaria. O musico tem que
ter a habilidade de encontrar o centro tonal inicial e, quando preciso, ajudar o cantor nas
entradas e também mudar o tom do acompanhamento seguindo o cantor, caso ele se
desvie do tom que vinha cantando. Pelo que percebi nesses anos, muito raramente
aparecem pessoas completamente desafinadas. Elas, muito provavelmente, ja foram
avisadas sobre esse problema e, simplesmente, ndo participam dessas atividades,
restando-lhes o papel de aplaudir ou continuar conversando, comendo ou bebendo.
“Habituada a glorificar os grandes sucessos, sejam eles eruditos ou populares, nossa
sociedade relega aos menos talentosos o papel de espectadores, tarefa a ser cumprida de

maneira passiva” (SOBREIRA, 2003, p. 104).
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Cabe esclarecer aqui que essas atividades em bares, comuns em qualquer cidade
do Brasil, ndo tém o proposito de apresentar musica de alto nivel de qualidade, mas sim
de entreter as pessoas. Geralmente, o publico quer interagir com o musico, pedindo
cangodes, dancando junto e até mesmo cantando ao microfone. Recusar essa interagdo,
muitas vezes, pode significar perder o trabalho. No inicio, até que se crie um costume de
se trabalhar assim, até que se perca a timidez comum a muitos profissionais iniciantes,
ndo ¢ facil conviver com a desafinacdo alheia. Para alguns musicos pode parecer uma
invasdo, uma falta de respeito, como se ninguém ali levasse em consideragcdo os anos
dedicados por eles ao estudo da musica. Entretanto, creio que, depois que se entende
socio e psicologicamente aquela atmosfera, podemos até crescer musicalmente com essa
experiéncia.

Em minha jornada no meio profissional fiz inimeros amigos pelo Rio de Janeiro
e alguns deles me procuraram para aulas de musica, sendo, em geral, pessoas que
desejavam cantar se acompanhando ao violdo. Como ndo tenho muito conhecimento a
respeito das questdes fisiologicas ligadas ao uso da voz, bem como de exercicios
especificos de técnica vocal, nunca me senti apto a ministrar aulas de canto. No entanto,
ao comecar a dar aulas de violdo popular, foi inevitavel me deparar com o problema da
desafinagdo nos alunos, até porque eles precisavam cantar a melodia se acompanhando
ao violao para que eu analisasse. Nesse processo, percebi problemas diversos a serem
solucionados, como a divisdo ritmica equivocada das melodias (dificuldades de encaixar
a melodia no ritmo do acompanhamento) e a propria desafinagdo, aspectos que enxergo
como entraves ao desenvolvimento musical de alguém. Percebi que além de ensinar
harmonia e ritmo para os alunos se acompanharem ao violdo, ndo havia como deixar de
lado a afinagdo da melodia cantada. Ficou bastante claro para mim que o grande

obstaculo ndo estava exatamente no instrumento, € o curioso ¢ que eu era procurado
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para aulas de violdo ou cavaquinho! Conclui que seria melhor corrigir esses equivocos
ritmicos e melddicos cometidos por eles ao cantar as cangdes que gostavam caso
contrario o acompanhamento estaria naturalmente comprometido. Intuitivamente, passei
a pedir que reproduzissem as alturas que eu mesmo solfejava , ajudando-os com sinais
de “subindo” ou “ descendo “ quando necessario . Conforme a evolugdo de cada um, fui
introduzindo exercicios simples de percep¢do musical sob forma de solfejo, trabalhando
escalas maiores, menores, pentatonicas € outros modos que aparecem no cancioneiro
popular. Ao mesmo tempo em que dava aulas de acompanhamento ao violdo,
frequentava o estdgio obrigatdrio da UNIRIO na escola Francisco Alves, e 14 observei
os exercicios de percep¢ao musical basica que eram dados as criangas (como escadinhas
com a escala maior), além de conhecer o livro Desafinagdo Vocal, que foi a dissertacdo
de mestrado de Silvia Sobreira, também na ocasido responsavel pelo estagio. Esse
contato semanal me fez identificar muitas coincidéncias e algumas distingdes
metodoldgicas em relagdo ao que eu tentava fazer com meus alunos, me encorajando a
seguir nesse caminho e confirmando aquilo que, por experimentacdo, estava concluindo:
a introdugdo a percepgdo musical com o canto como instrumento solo pode ser decisiva
para que o aluno possa caminhar com autonomia no futuro.

O referencial teorico adotado nesta pesquisa buscou o suporte de dois autores
principais: Silvia Sobreira, que foi utilizada para as questdes especificamente musicais e
Pierre Bourdieu, autor que ajudou a compreender as polémicas questdes relativas ao
talento e dom. Dentre os principais conceitos oriundos da pesquisa de Bourdieu na area
da educacdo esta o de “capital cultural”, que representaria “o mais oculto e determinante
socialmente dos investimentos educativos, a saber, a transmissdo doméstica do
conhecimento” (Bourdieu, 2005, p.73). Essa heranga da convivéncia familiar pode,

segundo o autor, justificar as desigualdades no desempenho escolar das criangas
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provenientes de classes sociais diferentes, desmistificando assim aquela visdo que
atribui o fracasso ou sucesso escolar as aptidoes naturais.

Partindo do trabalho de Sobreira (2003), procurei neste meu estudo ampliar o
conhecimento sobre o assunto. Apesar de o trabalho ter importantes referenciais e
representar um grande avango na tentativa de melhora da afinacdo naqueles ditos “ndo
musicais”, a autora ndo se propos a lidar com pessoas que tocassem um instrumento.
Em minha prética pessoal trabalhei com dois casos de alunos que ja eram familiarizados
com seus instrumentos (violdo e cavaquinho) e encontravam dificuldades para se
acompanhar enquanto cantavam. Outro aspecto que ndo foi objetivo da autora era
conhecer os pontos de vista dos proprios participantes do curso. Embora eu acredite que
todo professor conheca seus alunos e se preocupe com suas demandas, creio que fazer
uma pesquisa registrando as opinides das pessoas que se julgam desafinadas pode
ajudar a compreender o problema sob outra Otica.

Os objetivos dessa pesquisa foram basicamente tracar um quadro comparativo
contemplando as similaridades e distingdes entre a metodologia proposta por Sobreira
(2003) com aquela que desenvolvi intuitivamente a partir das dificuldades que me
surgiram, além de conhecer o ponto de vista dos proprios cantores desafinados,
relacionando suas opinides com as teorizagdes de Pierre Bourdieu (2005) e sua
categoria de andlise para definir o dom. Para isso, observei algumas aulas ministradas
por Silvia Sobreira para adultos desafinados e gravei os encontros que tive com os trés
alunos que 14 conheci, propondo um modelo de entrevista semi-estruturada, aonde dei a
eles a oportunidade de expressar abertamente o que sentiram ao ser rotulados como
desafinados, a sensacdo que eles tém ao perceberem que estdo evoluindo nos seus

objetivos musicais e até mesmo sua opinido sobre a metodologia proposta nas aulas.
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Os capitulos foram organizados da seguinte forma: um primeiro explicitando as
teorizagoes de Pierre Bourdieu sobre habitus e o capital cultural em seus trés estados (
objetivado, incorporado e institucionalizado), a vida e a obra do socidlogo e sua visdo
sobre o papel da escola na manutengdo da estratificagdo social. Um segundo capitulo
contendo as propostas de Silvia Sobreira para o problema da desafinacdo vocal, um
terceiro capitulo dedicado a metodologia aplicada por mim aos alunos que me
procuraram, comparando com a metodologia utilizada por Silvia Sobreira, um quarto
capitulo analisando caso a caso os trés alunos com quem trabalhei, um quinto capitulo
compreendendo a visdo dos alunos de Silvia Sobreira através das entrevistas que foram
realizadas com eles e, finalmente, o ultimo capitulo reservado para as consideragdes

finais.
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CAPITULO 1

AS TEORIZACOES DE PIERRE BOURDIEU

O francés Pierre Bourdieu deixou uma vasta obra literaria fornecendo
contribui¢cdes importantes na sociologia, em especial na area da educacdo. Disposto a
desvelar os mecanismos sociais que perpetuam as desigualdades que comegam fora da
escola e se reproduzem dentro dela, o socidlogo baseou-se inicialmente em Marx,
Durkheim e Weber para criar uma ampla teoria. Suas andlises sdo respeitadas e
estudadas em diversos campos, por desenvolverem uma linha de pensamento através de
pesquisas marcadas pelo rigor empirico, pelo grande nimero de objetos de investigacao
e pela solida base tedrica (CATANI, s/d, p. 16).

Dessa forma, Bourdieu vai justificar as diferencas no desempenho escolar das
criangas de diferentes classes, ja que a quantidade e a qualidade de informacdes que elas
trazem de casa também sao diferentes. Isso faz com que as mais privilegiadas
culturalmente larguem na frente das outras, na medida em que a escola trata os alunos
como se eles estivessem em condi¢do de igualdade.

Segundo Catani (s/d), sua teoria acerca do papel da escola na manuten¢do das
disparidades sociais causou a principio muita rejei¢do e apropriagdes inadequadas de
sua obra. O autor era constantemente acusado de ndo apontar possiveis solugdes para
uma legitima transformagdo na metodologia de ensino que atenuasse essas
desigualdades. A autora esclarece que o proprio Bourdieu considerava essas criticas
improcedentes porque deixavam de levar em conta que o proprio conhecimento desse

esquema de reprodugdo poderia servir de estimulo para que os profissionais da educacgio
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promovessem as mudangas necessarias. De fato, concordo que enquanto ndo se
reconhece a origem da deficiéncia de algum problema, ndo temos meios de modifica-lo
ou soluciona-lo. Realmente, jogando luz sobre essas estruturas que valorizam padrdes
associados as elites e sdo responsaveis por privilegiar a cultura dominante, Bourdieu ja
estava iniciando uma longa caminhada rumo a mudangas que se ainda ndo foram
consolidadas, sdo objeto de reflexdes atuais.

As nogdes centrais de sua sociologia giram em torno do conceito de habitus
(praticas individuais e coletivas provenientes da convivéncia das pessoas em suas
origens e que vao garantir a elas maior ou menor capital cultural), e do capital cultural e

seus trés estados. Segundo Bourdieu,

Os condicionamentos associados a uma classe particular de condigdes
de existéncia produzem habitus, sistemas de disposi¢do duradouros e
transponiveis, estruturas estruturadas dispostas a funcionar como
estruturas estruturantes, isto ¢, como principios geradores e
organizadores de praticas e representacdes que podem ser
objetivamente adaptadas ao seu objetivo sem supor a visada
consciente de fins e o controle expresso das operagdes necessarias
para atingi-los, objetivamente “reguladas” e “regulares”, tudo isso,
coletivamente orquestradas sem ser o produto da agdo organizadora de
um maestro. (BORDIEU, s/d, apud BONNEWITZS, 2003, p.77).

Ou seja, habitus seriam todos aqueles costumes relativos a convivéncia da
pessoa com os familiares desde seu nascimento, ¢ que certamente mudam de acordo
com a posigdo do individuo na estratificagdo das classes sociais. E importante alertar
que nenhum esfor¢o precisa ser feito para que cultivemos esses costumes. Todo esse
conjunto de maneiras ¢ passado naturalmente, sem um objetivo aparente, como uma
mera continuagdo do cotidiano das geracdes anteriores nas geragdes mais recentes
através do processo de socializagdo de cada pessoa. Em uma interpretagdo menos

erudita desse conceito, Bonnewitzs explica:
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Habitus ¢ um sistema de disposi¢des duradouras adquirido pelo
individuo durante o processo de socializa¢do. As disposi¢des sao
atitudes, inclinagdes para perceber, sentir, fazer e pensar,
interiorizadas pelos individuos em razdo de suas condigdes
objetivas de existéncia, e que funcionam entdo como principios
inconscientes de agdo, percepcao e reflexdo. A interiorizagdo, na
medida em que os comportamentos e valores aprendidos sdo
considerados 6bvios, como naturais, como quase instintivos; a
interiorizacdo permite agir sem ser observar para agir (
BONEWITZ, 2003, p.28 ).

Dessa maneira, os individuos que vivem numa certa regido tém, em geral, uma
conduta cotidiana parecida, modos de falar, de vestir, € gostos coincidentes, o que, com
um olhar mais atento, podemos facilmente verificar na nossa propria comunidade. “O
habitus funciona como principio gerador das respostas que damos a realidade social”
(CATANI, s/d, p. 20).

Outro conceito usado por Bourdieu ¢ o de capital cultural:

O capital cultural identifica-se sob a forma de conhecimentos e
habilidades adquiridos quer na familia, quer na escola. Segundo
Bordieu, a no¢do de capital cultural foi concebida como uma hipdtese
indispensavel para a compreensdo da desigualdade de desempenho
escolar de criangas originarias de diferentes classes sociais. (...) Desse
modo, o capital cultural aparece como conjunto de prioridades
adquiridas pelos individuos e que se consubstanciam sob trés formas.
(CATANI, s/d, p. 19).

Isto é, o capital cultural significa toda e qualquer informacdo, conhecimento,
habilidades, objetos, tais como obras de arte, livros e discos adquiridos naturalmente
que uma pessoa pode dispor. Pela logica seguida por Bourdieu, s6 pelo fato de fazer
parte de uma familia e ter contato com os pais, tios, avos € amigos, a crianca desfruta e
aprende a valorizar aqueles elementos que sdo parte do seu cotidiano. Se uma crianca
nasce no seio de uma familia mais favorecida econdmica e culturalmente, que valoriza
obras de arte, teatro, museus, se cultiva o hdbito da leitura, se estuda inglés fora da
escola, ndo ¢ surpresa que seu desempenho escolar seja muito satisfatorio, ja que ela ja

estd mais familiarizada com a linguagem utilizada na escola. Ao contrario, criangas de
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classes menos privilegiadas, nao tendo todo esse acesso a cultura pelo contato familiar,
chegam a escola com uma defasagem cultural que as impede de valorizar e querer se
aprofundar nos conhecimentos difundidos no meio escolar. Muitas vezes, ficam
desestimuladas em virtude da distancia existente entre a linguagem da escola e a sua.
Bourdieu analisa o conceito de capital cultural em trés estados: Capital cultural

objetivado, incorporado e institucionalizado, que passo a descrever.

1.1 Capital cultural objetivado

E representado pelos bens materiais. Ele esta manifestado sob a forma de livros,
quadros, obras de arte em geral, ou seja, objetos concretos que sdo “transmissiveis em
sua materialidade” (BOURDIEU, 2005, p.77). Entretanto, segundo Bourdieu (2005) a
posse desses bens ndo ¢ garantia de sua apropriacdo e reconhecimento de seu valor

simbolico. De acordo com o autor:

(...) os bens culturais podem ser objeto de uma apropriacdo material,
que pressupde o capital econdmico, e de uma apropriagdo simbodlica,
que pressupde o capital cultural. Por conseqiiéncia, o proprietario dos
instrumentos de producdo deve encontrar meios para se apropriar ou
do capital incorporado que ¢ a condi¢do da apropriagdo especifica, ou
dos servigos dos detentores desse capital. (BOURDIEU, 2005, p.77).

Para valorizar esse capital objetivado, o possuidor deve ter meios intelectuais
para aprecia-lo. Em outras palavras, possuir um quadro de Renoir pode ndo significar
nada para algumas pessoas, enquanto outras serdo capazes de atribuir sentidos e valor a

este objeto. E essa apropriacio que Bourdieu chama de capital cultural incorporado.
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1.2- Capital cultural incorporado

Ocorre quando o individuo possui mecanismos de percepcdo desenvolvidos
durante a vida que irdo fazé-lo ter prazer ao apreciar um quadro, ao escutar uma musica,
ao saborear uma obra de arte. Segundo Bourdieu, essa fun¢do ¢ “um ter que se tornou
ser, uma propriedade que se fez corpo e tornou-se parte integrante da ‘pessoa’, um

habitus”. (BOURDIEU, 2005, p.74).

Sabe-se (...) que a apropriag@o do capital cultural - portanto, o tempo
necessario para realizd-la — depende, principalmente do capital
cultural incorporado pelo conjunto da familia — (...). Sabe-se, por
outro lado, que a acumulacao inicial do capital cultural — condicao da
acumulagdo rapida e facil de toda a espécie de capital cultural util — s6
comega desde a origem, sem atraso, sem perda de tempo, pelos
membros das familias dotadas de um forte capital cultural; nesse caso,
o tempo de acumulacdo engloba a totalidade do tempo de
socializa¢cdo. (BOURDIEU, 2005, p. 76)

No seio da familia, uma crianga pode ter acesso a inimeras informagdes desde a
hora do seu nascimento, sem que isso demande esforgo por parte dos responsaveis. E
um processo natural que transforma os mais novos através dessa cultura herdada da
familia e de toda sua rede de relagdes. Por exemplo, um adolescente que se destaca por
seu desempenho em alguma disciplina nos estudos, ou pela habilidade de se expressar
em publico, pode estar se valendo desse tipo de capital cultural, ou seja, pode ter
convivido com pais, tios, avdés ou amigos que também detém essas habilidades.
Segundo Pierre Bourdieu (1998), ¢é necessaria aten¢do para que ndo sejamos ingénuos a
ponto de atribuir essas supostas facilidades as aptidoes naturais. Nesse trabalho, me
aproprio especialmente desse tipo de capital cultural para refletir sobre a questdo do

talento para musica, no que diz respeito a afinagdo vocal.
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1.3- Capital cultural institucionalizado

E aquele capital cultural que se materializa na forma de um diploma, “essa
certiddo de competéncia cultural que confere ao seu portador um valor convencional”
(Bourdieu, 2005, p.78). Ao chegar ao final da jornada escolar, uma minoria privilegiada
recebe essa certificacdo, permitindo que se mantenham na mesma classe social,
enquanto a maioria desiste durante o processo, restando-lhe, no méximo, os diplomas de
menor valor mercadologico.

No Brasil, por exemplo, ¢ visivel o aumento do numero de graduados, o que ndo
significa, necessariamente, igualdade de condi¢des, ja que essa abundancia de diplomas
acaba desvalorizando esses profissionais. O que vai permanecer raro, e, portanto
valorizado, ¢ o aluno que consegue chegar ao mestrado e pds-graduagdo. Para tal, ¢
preciso ter tempo livre, o que ndo € o caso dos alunos mais pobres, que precisam logo

trabalhar por necessidades de sobrevivéncia.

1.4 Bourdieu: vida e obra

J& que Bourdieu baseou boa parte de sua pesquisa no conceito de habitus, que
seria o conjunto de costumes, gostos e maneiras de encarar a vida procedentes da
convivéncia familiar e do lugar de origem das pessoas, julgo ser importante relatar aqui
a trajetéria do autor. Dessa forma, estamos aplicando ao socidlogo os mesmos
principios cientificos que ele aplicara aos seus objetos de estudo. Vindo de uma regido
de cultura camponesa e provinciana, chegando as mais altas esferas académicas de Paris

e tornando-se o cientista social mais lido do mundo, o autor funciona como exce¢do a
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propria teoria que elaborou sobre a perpetuacdo do dominio das elites e a imobilidade
social dos individuos.

Pierre Bourdieu nasceu em 1930 em Denguin; seu pai era funcionario publico.
Casou-se em 1962 e desta unido nasceram trés filhos. Estudou sucessivamente no liceu
de Pau, no liceu Louis-le-Grand, na faculdade de Letras de Paris € na Escola Normal
Superior. Professor assistente de filosofia foi nomeado para o liceu de Moulins em
1955. Ensinou na Faculdade de Letras de Argel de 1958 a 1960, em Lille de 1961 a
1964 e, a partir de 1964, na Escola de Altos Estudos em Ciéncias Sociais. Em 1981,
tornou-se titular da cadeira de sociologia no College de France. Paralelamente, foi
diretor de estudos na EHESS, diretor do Centro de Sociologia Européia e dirigiu a
revista Actes de La Recherche em sciences sociales (ARSS) desde a sua criacdo em 1975
(Bonnewitz, 2003, p. 10).

E interessante saber a opinido de Bourdieu sobre sua propria trajetoria e perceber
que, apesar de reconhecer ter percorrido um caminho impar para um camponés do
sudoeste francés, ele mesmo julgava que sua figura ndo devia escapar ao tipo de

objetivacao que ele mesmo criou em suas pesquisas.

E natural que, na medida em que chamei atengdo, em meus escritos,
para a influéncia da origem social, eu esteja constantemente exposto a
interrogacdes pessoais as quais tenho que resistir talvez para escapar a
toda espécie de reivindicagdo de singularidade, mesmo negativas, €
talvez também para defender a autonomia — que paguei caro — do meu
discurso em relacdo a pessoa singular que eu sou. Isto ndo significa
que este individuo possa escapar & objetivagdo. Posso ser objetivado,
e, como todo mundo, tenho o gosto e as preferéncias que
correspondem a minha posi¢do no espago social. Sou socialmente
classificado e conhego precisamente a posi¢do que ocupo nas
classificacdes sociais. (BORDIEU apud BONNEWITZ, 2003, p. 10).

Sobre seu percurso arduo e marcado por diversas rupturas com seu meio de

origem para galgar posicdes maiores na academia, Bourdieu declara: “Sé pude
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satisfazer as exigéncias da institui¢do escolar renunciando a muitas experiéncias e
aquisicdes primeiras, € ndo apenas ao meu sotaque (...). Na Franca, o fato de ser
originario de uma provincia longinqua confere algumas propriedades que tém certa

equivaléncia com a situagdo colonial.” (BORDIEU apud BONNEWITZ, 2003, p. 11).

1.5- O papel da escola na imobilidade social

Conforme foi visto anteriormente, o capital cultural abrange todo o
conhecimento adquirido na convivéncia familiar, variando de acordo com a classe social
de cada individuo. Nos estudos realizados por Bourdieu fica claro que o éxito das
criangas na escola ¢ legitimado pelos diplomas, e isso tem influéncia na disputa por
vagas no mercado de trabalho. O socidlogo defende que o conjunto de gostos, maneiras,
praticas individuais e coletivas vividas em casa na infancia e na adolescéncia poderdo
diferenciar as pessoas no desempenho escolar, e, por consequéncia em sua qualificagao.
A escola, na hora de cobrar a assimilacdo dos contetdos programaticos dos alunos, “o
faz privilegiando a cultura dominante, ao valorizar relagdes com os conhecimentos
associados aos padrdes da elite, ao construir e favorecer os modos de avaliagdo cujos
critérios repousam sobre distingdes sociais” (Catani, s/d, p. 17). Desta forma, as
criancas que estdo familiarizadas com aquele tipo de linguagem, obviamente, serdo
favorecidas. A luta de Pierre Bourdieu era para chamar a atenc¢ao das autoridades e dos
proprios professores para a imensa lacuna existente no que concerne ao conhecimento
prévio do alunado, caso contrario, a escola, no lugar de democratizar o ensino e dar
oportunidades pelo menos parecidas a todos, estaria servindo como engrenagem de um
mecanismo que s6 faz manter os individuos inertes em sua classe social. Ou seja,

“tratando todos os educandos, por mais desiguais que sejam eles de fato, como iguais
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em direitos e deveres, o sistema escolar ¢ levado a dar sua sangdo as desigualdades
iniciais diante da cultura” (Bourdieu, 2005, p.58). A falsa sensacdo de estar
democratizando a cultura pelo simples fato de avaliar todos pelo mesmo critério pode se
agravar ainda mais porque esse capital cultural previamente incorporado pelos alunos
das classes dominantes, que tem maior quantidade de informagdes, além de maior
contato com a arte em geral, ¢ passado de maneira quase osmdtica, naturalmente e desde
a infima infancia, sendo “altamente dissimulada, ¢ até mesmo invisivel” (Bourdieu,
1998) e isso pode levar a ilusdo de que o maior éxito por parte desses alunos seja
motivado por aptiddes naturais. A grande conclusdo da pesquisa de Bourdieu ¢ que, na
verdade, sdo aptiddes sociais.

No caso deste estudo cabe a apropriacao das teoriza¢des de Bourdieu, mantendo
as especificidades do campo da musica. Por conseguinte, a questdo do “dom” musical
ndo estaria relacionada com a posse de algum tipo de capital cultural objetivado, a ndo
ser aqueles materiais musicais, como instrumentos, partituras, livros de musica, que se
ndo garantem a formacao musical, pelo menos aproximam muito a crianga da musica. O
que quero dizer ¢ que a questdo do talento ndo esta relacionada as posses materiais, mas
sim com o capital cultural incorporado. Salvo raras excegdes, os aprendizes cujos pais
escutavam muita musica, que possuem ou possuiram um contato mais estreito com
instrumentos musicais, musicos amigos da familia e que freqiientaram reunides com
musica ou concertos, certamente terdo um desempenho melhor, que ndo deve ser
simplesmente atribuido a um dom.

Bourdieu mescla os conceitos de habitus aos trés tipos de capital cultural para
analisar a questdo do dom. Essa caracteristica ¢ considerada uma “dadiva” inata,
atribuida aqueles que tém algum tipo de talento, habilidade ou desempenho acima da

média. No campo da musica, isso se manifesta com talento musical, o “dom”. Na visdo
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de alguns professores de musica, se alguém ¢ muito afinado ou logo nas primeiras licdes
de um instrumento, ja toca com desenvoltura, ¢ um aluno que merece o respeito e
atengdo. Nele serdo feitos investimentos para seu aprimoramento pessoal. Os “menos
talentosos” serdo recusados ou relegados a atividades menos promissoras. O mais cruel
¢ que, em geral, os professores se vangloriam de seus alunos brilhantes como se eles
fossem produtos de esfor¢o pedagdgico. Na concep¢do adotada nesta monografia, tal
quadro deve ser revertido, pois sdo exatamente os “menos talentosos”, ou nas palavras
de Bourdieu, com menos capital cultural musical incorporado, que deverdo ser ajudados
pelas técnicas pedagogicas disponiveis.

Outro exemplo da visdo equivocada pode ser percebido em comentérios de
pessoas ou dos proprios professores, tais como: “So pode mesmo ser coisa de Deus”.
Alguns também podem dizer: “Ndo tem jeito, ele ja veio com o dom...”. E o oposto se
verifica da mesma forma, s6 que com comentarios negativos, ignorando também o

historico familiar desses alunos.
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CAPITULO 2

AS PROPOSTAS DE SILVIA SOBREIRA

Conforme ja mencionado, com rela¢do aos aspectos da pedagogia musical, esta
pesquisa se baseia na proposta metodoldgica para adultos desafinados elaborada por
Sobreira (2003). Fago um breve relato do seu trabalho.

Graduada em Regéncia pela UFRJ e Mestre em Musica pela UNIRIO, Silvia
Sobreira abordou, na sua dissertacdo de Mestrado, o tema da desafinacao vocal, suas
possiveis causas e solucdes para esse problema em pessoas interessadas em cantar,
dando uma enorme contribuicdo no esclarecimento de um assunto que foi pouquissimo
contemplado pela literatura musical nacional, além de ajudar a desmistificar o senso
comum de que a musica ¢ um privilégio de alguns poucos escolhidos.

Sempre envolvida com grupos corais, certa vez ficou responsavel por um coro
formado por muitas pessoas desafinadas. No inicio, teve a impressdo de que ndo
conseguiria levar o trabalho adiante, mas ao prosseguir empregando técnicas que
desenvolveu intuitivamente para corrigir a desafinagdo, observou uma melhora sensivel
na afinacdo do grupo em alguns meses. Mais tarde, criou um curso para adultos
desafinados, para onde desejava atrair somente pessoas conscientes do seu problema e
dispostas a tentar aprimorar sua capacidade de afinar. Foi procurada por dezenas de
pessoas e somando sua experiéncia nesse curso com o conhecimento adquirido na
literatura presente em periddicos americanos e ingleses a que teve acesso, Silvia
Sobreira conseguiu categorizar os desafinados. Em seu trabalho foi possivel analisar as

diversas causas possiveis para o problema da desafinagdo, explicar detalhadamente os
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procedimentos que utilizou, a organizacdo das aulas, seu técnicas para abordar o
problema com os alunos (que variava conforme a personalidade de cada um). Por trazer
relatos da trajetéria de alguns desafinados, seu estudo permite que analisemos a
desafinacdo também pelo lado psicologico, principalmente quando o problema se da na
fase adulta.

Apo6s uma breve introdugdo sobre a questdo da afinacdo no ambito fisico, que
basicamente seria o ajuste de um som com outro, tornando-os unissonos, ou seja, na

mesma freqiiéncia, Sobreira (2003) introduz o conceito de desafinag¢do vocal.

(...) sdo definidas como desafinadas as pessoas que, apesar de
conviverem com os padrdes culturais comuns a nossa cultura, ndo
conseguem reproduzir vocalmente uma linha melodica, cometendo
erros, entre os intervalos das notas, que a tornam diferente do modelo
sugerido.

Essa defini¢do inclui as pessoas que: (1) cantam cometendo desvios,
grandes ou pequenos; (2) ndo conseguem reproduzir nem uma
determinada nota, sendo, por este motivo, incapazes de reproduzir
qualquer tipo de modelo proposto, (3) desafinam por s6 conseguirem
cantar a partir de uma nota escolhida por elas.

Nesse sentido, a desafinagdo é considerada uma deficiéncia com
diferentes graus de dificuldade, além de ter causas variadas. O
problema pode ser, muitas vezes, corrigido ou minimizado, embora os
resultados variem nos diferentes individuos.(SOBREIRA, 2003, p.33-
34).

Numa tentativa de refletir sobre a defini¢do da autora levando em conta o cotidiano dos
cantores, creio que seja necessario certo cuidado para ndo se considerar desafinada toda pessoa
que tenha cometido um pequeno desvio em determinado momento do canto, caso contrario
corre-se o risco de passar a classificar equivocadamente a maioria dos cantores populares como
desafinados. A sucessdo desses desvios na afinacdo, sejam eles grandes ou pequenos, me parece
ser mais adequada para caracterizar alguém como desafinado. A prdpria autora alerta: “(...) cabe
aqui lembrar que pequenos desvios do padrao de afinacdo sdo, muitas vezes, imperceptiveis, ou
mesmo aceitos.” (SOBREIRA, 2003, p.51).

Sobreira (2003) também destaca possiveis discordancias nas opinides sobre afinagdo ¢ a

desafinacdo vocal principalmente entre as pessoas nao profissionais em musica. A autora relata
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que “uma voz com timbre diferente e ndo reconhecido como padrdo dentro da cultura também
pode conduzir a equivocos de avaliagdo e, portanto, ser considerada desafinada”. (SOBREIRA,
2003, p. 34). De fato, ndo ¢ raro perceber divergéncias quanto a afina¢do de alguns cantores na
opinido das pessoas, inclusive de profissionais da musica. O que parece ocorrer ¢ uma tendéncia
a apontar como desafinadas aquelas vozes que ndo agradem ja na primeira escuta, ignorando
outras caracteristicas inerentes ao canto que podem estar influenciando nesse incdémodo
provocado, como por exemplo, o timbre da voz e a interpretacdo. Cantores com um timbre
incomum como Neil Young, Bob Dylan, Beto Guedes, L6 Borges e Chico Buarque podem ser
considerados desafinados por algumas pessoas que simplesmente ndo achem seus timbres
bonitos. Na verdade, mesmo cantando a melodia corretamente, continuardo desagradando as
pessoas cujos ouvidos ndo se encantem com o timbre de suas vozes ou com sua maneira de

interpretar, de explicar a letra da cancao.

E comum que pessoas inexperientes percebam algo que desagrada ao
seu ouvido, mas nem sempre saibam definir a causa do incomodo; por
isso, algumas pessoas ndo iniciadas em musica podem vir a considerar
qualquer  sonoridade  pouco familiar ao ouvido como
desafinada.(SOBREIRA, 2003, p.34).

2.1 Categorizagao dos desafinados

Considerando que o problema da desafinagdo vocal se manifeste em niveis

diferentes, Sobreira(2003) utiliza os tipos de cantores sugeridos por Samuel Forcucci:

Cantores monotdnicos

Cantores desafinados

Cantores dependentes

Cantores independentes (SOBREIRA, 2003, p.49).

Em minha opinido, esta categorizacdo parece ter sido elaborada para todos os

cantores, de um modo geral, sendo os desafinados apenas um subgrupo. E preciso estar
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atento ao fato de que os cantores independentes (outro subgrupo) ndo podem pertencer a
uma categoria de cantores desafinados. Muito pelo contrério, esse tipo de cantor canta
afinadamente a cappella sem depender de ajuda alguma. Além disso, os cantores
monotdnicos poderiam pertencer ao subgrupo dos desafinados, ja que também ndo
afinam, porém penso que a autora os discriminou corretamente porque representam um
caso especifico mais grave que os demais desafinados.

Os cantores monotonicos sdo os que tém mais dificuldade em afinar, pois nao
conseguem dar o contorno melodico, reproduzir vocalmente os intervalos entre as notas,
diferenciando no maximo o volume entre uma nota e outra. “Com freqiiéncia, essas
pessoas apresentam também o problema do monotonismo na linguagem”. (SOBREIRA,
2003). Isto ¢, ja na voz falada esse tipo de cantor faz pouquissimas inflexdes, o que
pode tornar seu discurso cansativo para o ouvinte. Esse tipo de desafinado ¢ incapaz de
perceber que esta cantando diferente de uma melodia proposta e s6 canta na sua zona de
conforto para a fala.

Os cantores desafinados t€ém mais flexibilidade vocal do que os monotdnicos
(SOBREIRA 2003), e em alguns momentos podem ser capazes de afinar, porém a
melodia logo sofre distor¢des, saindo até do centro tonal. A autora divide esse grupo em
dois subgrupos. No primeiro ficam as pessoas que percebem a diferenga entre o modelo
proposto € o que estdo cantando, e no segundo aquelas que ndo notam os proprios erros.
Se o aluno sabe que estd desafinando em determinado momento, ¢ possivel melhorar
sua afinacdo através das técnicas que serdo mostradas mais adiante. Quanto aos que ndo
atentam para sua propria desafinacdo, considero pertinente esclarecer que eles se
diferenciam dos monotdnicos porque conseguem cantar alturas diferentes umas das
outras, apesar dessas alturas estarem incorretas em sua maioria. Esses cantores deverao,

de alguma maneira, tomar consciéncia desse fato para depois serem introduzidos nas
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técnicas disponiveis para maior precisdo na afinacdo, o que demanda mais trabalho ao
professor.

No terceiro grupo encontram-se aquelas pessoas que afinam se houver uma voz
guia ou um instrumento dando uma base harmoénica. Sdo os cantores chamados
dependentes. Como o proprio nome diz, eles dependem, precisam ser guiados por algo.
Dificilmente um cantor dependente consegue manter sua voz cantando uma linha
melddica se alguém cantar junto com ele outra melodia, mesmo que o ritmo seja o
mesmo, como num arranjo coral. A tendéncia desse cantor ¢ seguir o outro,
abandonando a sua linha melddica e cantando em unissono com a voz que esta
escutando.

No grupo dos cantores independentes estdo as pessoas consideradas afinadas,
que ndo encontram empecilho para reproduzir vocalmente melodias, mesmo sem auxilio
de instrumentos harmdnicos ou de outra voz guia. Analisando a situagdo das salas de
aula americanas, FORCUCCI (1975) esclarece que esse tipo de aluno ndo carece de
treinamento para afinar as notas cantando, apenas precisa de oportunidade para
aprimorar a qualidade do seu canto e expandir seu repertorio. Como alerta Sobreira
(2003), ¢ importante deixar claro que pequenos desvios na afinacdo podem ser aceitos e

certamente ndo foram levados em conta na categorizagdo desse tipo de cantor.

A classificacdo pode ndo chegar a atingir o que seria considerado um
grau de grande apuragdo na afinacdo, mesmo porque esse grau ¢
praticamente impossivel de ser determinado. Porém, qualquer pessoa
pode vir a aprimorar sua capacidade de afinar, mudando seu estado
inicial. (SOBREIRA, 2003, p.51).



29

CAPITULO 3

METODOLOGIA INTUITIVA PARA APRIMORAR A AFINACAO

Como apresentado na introducdo desse trabalho, ao longo da minha carreira fui
procurado por pessoas que desejavam aulas de violdo e cavaquinho. Trés delas me
proporcionaram uma experiéncia diferenciada e que posso relacionar facilmente com
esse trabalho, justamente por apresentarem problemas de afinacdo. Mesmo guardadas as
peculiaridades de cada aluno, ndo nego que utilizei em todos os casos praticamente a
mesma metodologia intuitiva® para tentar sanar ou pelo menos atenuar essas deficiéncias
na reproducdo vocal das melodias. Meu objetivo era ensinar um pouco de percepgao
musical com énfase total na afinacdo. Na verdade, eu acreditava que essa nogao lhes
daria uma maior consciéncia musical, além de seguranca e autonomia para que
transpusessem as tonalidades para sua regido de conforto no canto e para que pudessem
comegar a tirar de ouvido suas musicas preferidas.

Primeiramente procurei passar nogdes de grave e agudo. Depois, pedia para que
tentassem afinar uma s6 nota junto a minha voz ou ao piano. No éxito, fui realizando
treinamentos simples de escalas maiores e menores em grau conjunto da tonica ao
terceiro grau, sempre retornando a tonica, seguidos de arpejos e, aos poucos, aumentava
o grau de dificuldade. Passando ao repertdrio, procurei treinar as cangdes na voz dos
alunos, parando nas notas de reprodu¢do problematica e corrigindo fraseados melodicos.

Por vezes propunha que eles cantassem as cangdes batendo palmas, executando

! Cabe lembrar que Silvia Sobreira primeiramente usou apenas a intuigdo para tratar do problema. Depois,
aprofundando os estudos reconheceu nas técnicas utilizadas por outros professores os mesmo principios
que havia observado em sua experiéncia.
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acompanhamentos ritmicos simples com as maos na mesa, nas pernas ou no proprio
corpo do violdo. Assim, aproveitava para treinar a independéncia mental necessaria para
cantar se acompanhando. Nesse momento, o pensamento deles estava livre das
harmonias, e seu esforco estaria integralmente reservado para a afinagdo, para a divisdo
métrica do canto e para o acompanhamento ritmico, que mais tarde seria executado pela
mao direita no violdo ou no cavaquinho. Quase sempre precisei transportar as
tonalidades, visto que eles geralmente traziam as gravacgdes nas tonalidades originais,
que usualmente ndo correspondiam as tonalidades confortaveis para suas vozes. Um
procedimento interessante que rendeu resultados positivos e parecia muito prazeroso aos
alunos foi solfejar com eles algumas frases pentatdnicas, j4 que essa escala aparece
constantemente no cancioneiro popular, sendo bastante familiar aos ouvidos de todos
ndés. Outro procedimento que posso destacar ¢ mostrar aos alunos os intervalos
existentes através de exemplos que utilizem cangdes populares, para que eles comecem
a raciocinar com graus. Cangdes como o Hino Nacional (come¢a com intervalo
ascendente de quarta), Estacio Holly Estacio (comega com intervalo ascendende de
sexta maior), s3o excelentes para que o aluno guarde os intervalos e para deixa-los
curiosos para descobrir outros exemplos de intervalos nas musicas de seu gosto. Sempre
acreditei ser muito valido conseguir que o aluno reflita com prazer sobre essas questdes
de percepcao musical fora do momento da aula.

Tragando um quadro comparativo dessa experiéncia que tive com as propostas
de Silvia Sobreira, destaco a execug¢do ritmica como elemento pedagdgico importante
no meu trabalho, ja que os alunos desejavam cantar se acompanhando com instrumentos
de cordas dedilhadas (havia entdo uma necessidade de treinar o canto independente do
acompanhamento ritmico). Nas aulas de Silvia, os alunos pretendem somente cantar.

Utilizei também o solfejo de escalas pentatonicas com esses alunos, enquanto Silvia
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assume o tonalismo como base para seus treinamentos. Além disso, Silvia evita o uso de
intervalos nos solfejos, mantendo-os em graus conjuntos. Com meus alunos, cheguei a
praticar saltos de terca, quarta e quinta, ascendentes e descendentes, sempre retornando
a tonica. Outro aspecto que distingue o trabalho que realizei do de Silvia ¢ o canto a
cappella direcionado aos cantores dependentes. Enquanto eu insisti nessa pratica, Silvia
ndo pedia isso para os alunos dela, dando preferéncia aos solfejos em conjunto de
melodias simples, talvez por ndo considerar essa dependéncia algo tdo ruim assim.
Embora Silvia tenha utilizado FORCUCCI (1975) como um dos referenciais para o seu
trabalho, encontro divergéncias na utilizacdo dessa pratica. Parece que o autor pretende
corrigir os cantores dependentes e orientd-los para que consigam a independéncia,
enquanto Silvia almeja leva-los a essa dependéncia de ouvir o entorno. Apesar de tender
a concordar com FORCUCCI, reconheco que, dependendo do nivel em que se encontre
o aluno, a capacidade de afinar junto com outra voz ja pode representar um grande
avanco. Porém, ainda assim creio que esse treinamento pode ajudar os alunos a, aos
poucos, adquirir mais seguranca e independéncia, obviamente se a pessoa ja estiver na

condi¢do de cantor dependente, opinido compartilhada por FORCUCCI (1975):

(...) os cantores dependentes sdo geralmente cantores inexperientes e
ndo acostumados a cantar em situa¢des aonde o esforco individual é
de suma importincia (...) motivagdo mais forte, bastante esforco
individual, uma melhor compreensdo da coordenacdo envolvida no
processo do canto, e oportunidades para cantar mais e mais
independentemente sob condi¢des favordveis sdo altamente
recomendaveis. Com muito pouco tempo e esfor¢o por parte do aluno
e por parte do professor, cantores dependentes podem facilmente
vencer seus problemas e rapidamente juntar-se ao grupo dos cantores
independentes.(FORCUCCI, 1975, p.57).

Mas a principal diferenca que identifico entre a experiéncia que tive € o que
observei acompanhando um pouco do curso para desafinados proposto por Silvia

Sobreira ¢ que a professora desenvolveu uma capacidade de fazer com que seus alunos
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cantassem em regides que antes ndo eram utilizadas por eles, fato que me impressionou
muito e que ndo consegui fazer com os meus alunos. Nas aulas ministradas por Silvia
Sobreira estavam presentes praticamente os mesmos exercicios ligados a percepg¢ao
musical com que eu trabalhava (repetigdo de melodias simples, escalas em graus
conjuntos). Porém, a professora realizava exercicios de respiracdo diafragmatica, de
conscientizacdo das partes do corpo que envolvem o canto, de relaxamento no inicio das
atividades, exercicios de aquecimento vocal e, com suas técnicas intuitivas, conseguia
fazer com que alguns alunos comecassem a cantar em uma regido onde antes eles nao
eram capazes de cantar. Exercicios que simulavam uma sirene com a voz faziam com
que eles emitissem sons mais agudos utilizando a ressonancia nasal sem vergonha de se
expor. Com conselhos bem simples no decorrer dos exercicios, como por exemplo: “-

pensa no agudinho®!”

, Silvia tem o mérito de fazer com que seus alunos, sem
precisarem de muitas explicagdes cientificas, mentalizem e realizem configura¢des na
musculatura e na fisiologia da garganta que os possibilitam reproduzir sons diferentes

do que estdo acostumados. Ao abordar essa questdo em seu trabalho publicado, Sobreira

ressalta;

Como pode ser observado, o treinamento da discriminagdo da altura
dos sons, associado a pratica de cantar pode dar bons resultados para
melhorar a afinagdo das criangas; por outro lado, uma técnica vocal
que ajude a crianga a refletir a respeito do som emitido pode funcionar
indiretamente como treinamento da percep¢do musical (SOBREIRA,
2003, p.63).

Para mim, assistir suas aulas foi um grande aprendizado e lamento nao ter tido
essa oportunidade antes de ter sido procurado por essas trés pessoas cujas trajetorias

serdo descritas no proximo capitulo.

* A professora também usa termos comuns a linguagem leiga como “cantar fino”.
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3.1 Anélise de trés alunos a partir da categorizacdo proposta por Sobreira (2003)

Em minha experiéncia como professor de violdo popular, pude conviver com
trés pessoas que tinham dificuldade em cantar as melodias das cangdes que escolhiam.
Uma delas, Guilherme?®, é cavaquinista com extrema habilidade ritmica na mao direita e
sem problemas na mudanca dos acordes da mao esquerda, que aparentemente se
encaixava no primeiro grupo da divisdo adotada por Sobreira (2003): os monotonicos.
De fato ele tinha consciéncia de que algo estava errado em sua maneira de cantar, mas
ndo sabia explicar o qué. Dizia que, segundo seus amigos e familiares, ele “tinha um
bom ritmo, mas ndo tinha voz”. Apesar do problema de afinagdo, ele conseguia animar
rodas de samba, se alguém cantasse a melodia. O caso de Guilherme era curioso porque
ele dificilmente errava a divisdo ritmica da melodia quando cantava, criando inclusive
divisdes interessantes possiveis utilizando intuitivamente as sincopes tipicas do samba,
seu estilo de predilecdo. Ao dissertar a respeito da influéncia do ritmo na afinacdo e da
emissdo vocal, SOBREIRA (2003) avalia que “existe o consenso de que a presenca
desse fator ndo interfere negativamente na afinagdo de uma melodia reproduzida
vocalmente”. Muito pelo contrério, padrdes ritmicos podem até ajudar o individuo a

cantar mais afinadamente. SOBREIRA (2003) inclui a seguinte informacao:

Pode-se deduzir, entdo, que o fator ritmico ndo interfere de maneira

negativa na afinacdo de uma melodia podendo, inclusive, ser usado

como artificio para melhorar a afinacdo (SOBREIRA, 2003, p. 84).
No caso de Guilherme, essa diferenca da regido de processamento entre o ritmo e a

melodia ficava bem nitida. Era algo como um rap sincopado. Como na definicdo dos

cantores monotdnicos, Guilherme nao realizava o contorno melodico das cangoes,

? Os nomes utilizados neste estudo sio ficticios a fim de preservar a identidade das pessoas envolvidas.
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apenas aumentava um pouco o volume das notas que na verdade seriam as mais agudas,
geralmente no refrdo. Seu desejo era poder cantar seguramente e entender o que
exatamente estava fazendo de errado. Primeiramente foi necessario colocar o aluno a
par do que estava acontecendo de fato e do processo pelo qual precisaria passar para
atenuar o problema, o que ndo foi dificil, devido a sua humildade e vontade de se
aprimorar. Num segundo momento, como se tratava de um musico autodidata sem
nocdes de teoria musical, optei por um processo de aprendizagem que fosse mais
sensorial, de forma que ele escutasse os sons e distinguisse as alturas das notas que eu
tocava ao piano ou cantava, ndo esquecendo de fazé-lo atinar para a similaridade de
frequéncias das notas oitavadas ( € interessante perceber que o que parece Obvio para
uns pode ser um verdadeiro divisor de 4guas na vida de outro). Iniciei tentando fazé-lo
afinar uma s6 nota, corrigindo-o pedindo que subisse ou descesse a afinagdo. A partir
dai, comecei a pedir aos poucos que Guilherme solfejasse junto comigo ou com o piano
escalas maiores, menores e pentatonicas em uma regido confortavel para esse aluno,
sempre indo e voltando a tdnica, variando entre graus conjuntos € pequenos saltos.
Paralelamente, para trabalhar com o repertdrio, o orientava para que cantasse uma
oitava abaixo cangdes originalmente interpretadas por sambistas mulheres ou homens de
voz mais aguda. Procedi dessa maneira intuitiva na época por desconhecer quaisquer
técnicas para ensina-lo a emitir a chamada “voz de cabe¢a”, ou a atingir notas mais
agudas de outra maneira. Meu objetivo era exclusivamente fazer com que as cangdes
cantadas e acompanhadas por ele tivessem sentido musical, e considero que obtive
éxito. Gragas ao seu esforco, atualmente Guilherme ¢ um cantor independente de
pequena extensdo, que se limita a cantar na regido grave (regido de sua fala

confortavel), com uma emissdo pequena, mas explicando a melodia corretamente.
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O segundo aluno, Rogério, era um cantor desafinado com certa habilidade ao
violdo, que nem sempre percebia sua incapacidade de executar corretamente o contorno
melddico. A principio me procurou para aulas de violdo, que julgava serem necessarias
para sua evolucdo musical. Logo no primeiro encontro, pedi que tocasse ou cantasse
qualquer musica, simples ou ndo, a seu gosto, quando notei j4 nesse momento
problemas em sua afinagdo e especialmente no ritmo da melodia. Pode-se dizer que
também ¢ um caso curioso, ja que de acordo com a categorizagdo adotada por
SOBREIRA (2003), esse aluno ficaria no subgrupo dos desafinados, entre os que
percebem sua desafinagdo e os que ndo percebem. Tinha uma tendéncia a ndo notar
mais os proprios equivocos na medida em que se emocionava no meio da musica e se
descuidava da afinag¢do, além de uma dificuldade ritmica tanto na mao direita para
executar o acompanhamento quanto na divisdo métrica do canto. Rogério ndo era uma
pessoa tdo humilde quanto Guilherme, e embora demonstrasse avidez pelo aprendizado,
estava sempre cheio de perguntas e pouco disposto a escutar o que eu tinha para falar.
Isso certamente atrasaria sua evolucdo, ndo fosse a sua quase obsessdo pelo saber
musical. Trabalhei com esse aluno praticamente utilizando a mesma metodologia
intuitiva, mas obtive uma resposta mais rapida nos exercicios de solfejo, ja que afinar
para ele ja ndo era uma novidade tdo grande assim, s6 ndo acontecia sempre. Aos
poucos foi dando saltos de qualidade, recebendo elogios da familia e amigos e
apaixonando-se mais e mais por musica popular. Chegando a permanecer com o violao
a “tira-colo” quase pelo dia inteiro e passando a ouvir mais os conselhos dados ndo s6
por mim, mas por outros por musicos mais experientes, Rogério hoje pode ser
considerado um cantor dependente, j& com lampejos de independéncia. No caso de
Rogério, creio que meu método intuitivo de trabalhar somente com a questio da

percepgao musical foi suficiente e funcionou bem para o que o aluno objetivava. Sem
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me valer de exercicios de respiracdo, técnicas de relaxamento, aquecimento e
brincadeiras que visam despertar no aluno outras possibilidades de ressonéancia da voz,
fui capaz de dar o impulso necessario para que ele prosseguisse pesquisando e
evoluindo musicalmente no que pretendia, que era simplesmente poder tocar e cantar
em momentos de descontragdo junto a familia e amigos. Isso porque Rogério ja tinha
um bom controle da voz falada e até um timbre interessante de voz cantada,
demonstrando recursos como falsete e até vibrato, estando seu problema concentrado
mesmo na altura das notas que cantava e principalmente na métrica das melodias.
Porém, reconhe¢o que esses exercicios que envolvem o trato vocal em nada subtrairia o
aluno, e certamente o proporcionaria um aprimoramento maior ainda na emissao vocal.
A terceira aluna era Ana Clara, uma cantora quase monotonica que nao percebia
seus erros, ¢ dizia que desde pequena era rotulada pela familia como desafinada. Isso
provocou uma espécie de trauma que, na fase adulta, lhe rendeu certa timidez para
cantar na frente dos outros, paradoxalmente acompanhada por uma grande vontade de
fazé-lo. Essa aluna também ja estava estudando violdo ha um ano, e era capaz de tocar
uma sequéncia de acordes junto a uma levada com relativa facilidade, embora seu canto
fosse desafinado na maior parte do tempo. Ndo tinha problemas ritmicos aparentes na
voz, mas raramente conseguia cantar uma frase com as alturas corretas. Vez por outra
desviava do centro tonal, com pouquissima emissdo vocal. Na minha interpretacdo, Ana
era uma cantora desafinada que sé algumas vezes notava seus erros, um caso parecido
com o de Rogério, com o agravante da timidez. Com esse histérico de ndo ter cantado
na infancia e adolescéncia por ter sido apontada como desafinada, ndo foi facil fazer
com que essa aluna executasse os exercicios propostos no inicio. Por vezes ela optava
por desistir de completar uma atividade proposta alegando estar com a voz danificada

por algum motivo que desconhecia. De fato, ja tinha procurado inimeros especialistas
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em busca de um diagnostico que justificasse sua desafinagdo vocal, creditada por ela a
um suposto problema que teria nas cordas vocais, que nunca foi encontrado. A
especializacdo dos médicos responsaveis por tratar das pregas vocais € a
otorrinolaringologia, e seu campo de atuacdo envolve as doengas do ouvido, nariz e
seios paranasais, faringe, laringe, cabega e pescogo. Para verificar o estado das cordas
vocais, pode-se fazer um exame chamado videolaringoscopia, aonde os especialistas,
através de uma filmagem realizada por uma microcamera, sdo capazes de identificar
edemas, polipos e até mesmo calos nas cordas vocais. Em geral, esse exame ¢ feito
rotineiramente por pessoas que utilizam a voz como instrumento de trabalho, como
cantores, professores, atores, ou por individuos que, em determinada altura da vida,
passem a observar alteragdes em seu trato vocal, como rouquiddo, perda de volume na
emissdo vocal, entre outras. No caso de Ana Clara, imagino que ela estivesse tentando
justificar sua falta de controle para reproduzir vocalmente as notas que gostaria por
algum tipo de anomalia na fisiologia da garganta ou uma possivel doenca envolvendo
suas pregas vocais, o que, felizmente, ndo se verificava nos exames. Depois de muita
conversa e estando finalmente convencida de que seu problema ndo era patoldgico,
procurei aplicar as técnicas intuitivas para fazé-la cantar uma s6 nota longa sem desviar
a afinacdo numa regido proxima a de sua fala. No inicio sua timidez atrapalhou um
pouco, mas 0s primeiros acertos nao tardaram a aparecer e sua evolucdo foi muito
expressiva. Nesse caso, o aparecimento da percepcdo musical na vida do aluno foi
decisivo, mas creio que técnicas de respiragdo, relaxamento e conscientizagdo que
assisti nas aulas e no livro de Silvia Sobreira, somados a exercicios que ajudassem a
alargar sua extensao vocal seriam muito bem-vindos, o que ndo foi feito por mim.
Mesmo estando ciente da individualidade e das necessidades especiais de cada

aluno analisado nesse trabalho, pude encontrar nessas trés experiéncias algumas
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coincidéncias que me levaram a querer entender a questdo da desafinagdo também por
um angulo mais social e psicologico. A gratiddo e amizade que esses alunos tém por
mim revelam a sua enorme necessidade de freqlientar o universo musical com mais
propriedade, um desejo incessante pelo saber musical, especificamente pelo canto,
como se o fato de afinar os promovesse a outro patamar social, do qual antes se sentiam

alijados.
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CAPITULO 4

ANALISE DAS ENTREVISTAS SOB A OTICA DE PIERRE BOURDIEU

Embora Sobreira (2003) ndo se baseie em Bourdieu para justificar seu estudo,
encontro ligacdes por sua decisdo de trabalhar com alunos desafinados. Em minha
opinido, esses seriam os “excluidos” do universo musical.

Depois de assistir as aulas para adultos desafinados de Silvia Sobreira,
entrevistei trés dos seus alunos para conhecer um pouco mais sobre a presenca da
musica nos seus historicos familiares, os motivos que os levaram a procurar pelo curso
para desafinados e por que consideram importante afinar, além da forma com que
descobriram sua desafina¢do e o impacto que essa tomada de consciéncia teve em suas
vidas (esse tipo de pergunta s6 foi viavel porque todos que ali estavam tinham plena
consciéncia de sua condi¢do de desafinado). Essas perguntas visavam entender a
questdo psicoldgica da desafinagdo vocal sob o ponto vista exclusivo do aluno. As
demais perguntas eram de cunho metodoldgico, e objetivavam compreender melhor,
também sob o ponto de vista do aluno, o que pode ajudar e o que pode atrapalhar
durante o ato de cantar nas aulas ou fora delas, como acompanhamento harmoénico e
outra voz cantando ao mesmo tempo. Realizei a mesma entrevista também com
Rogério, o segundo caso descrito no capitulo anterior.

As respostas que obtive tanto dos alunos de Silvia quanto de Rogério revelam,
de forma unanime, a imensa importancia que a musica tem na vida dessas pessoas, € a
vontade que elas tém de fazer parte do grupo dos chamados “musicais”, por de certa

forma se sentirem “excluidos” do fazer musical, supostamente reservado aquela parcela
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seleta da populacdo. Galgar essa posi¢do parece proporcionar a €ssas pessoas um status,
0 acesso a uma categoria das qual estavam fora anteriormente, o que certamente lhes
eleva em muito a auto-estima. Se ndo podiam cantar na rodinha de violdo dos amigos
sem ser alvo de zombaria, agora recebem até elogios de profissionais da musica, fato
que os fazem sentirem-se muitissimo gratos aos que contribuiram nesse processo, € traz
a eles uma alegria notoria, sem nenhuma divida melhorando a qualidade de suas vidas.
Fazendo uma analogia ao pensamento de Bourdieu, encontramos o conceito de

capital social:

O capital social ¢ o conjunto de recursos atuais ou potenciais que estdo

ligados a posse de uma rede durdvel de relagdes mais ou menos
institucionalizadas de inter-conhecimento e de inter-reconhecimento
ou, em outros termos, a vinculagdo a um grupo, como conjunto de
agentes que sdo dotados de propriedades comuns (passiveis de serem
percebidas pelo observador, pelos outros ou por 1€s mesmos), mas
também sdo unidos por ligagdes permanentes e uteis. (BOURDIEU,
2005, p.67)

Como podemos observar, o capital social ¢ a rede de relagdes e prestigio a qual
individuo pertence. E o conjunto de pessoas que alguém conhece e pode contar. Em sua
pesquisa, Bourdieu sustenta que muitas vezes esses contatos vao garantir a manutengao
dos individuos em sua posi¢do na estratificacdo social. Como musicos, podemos por
muitas vezes freqlientar ambientes que dificilmente teriamos acesso se ndo fosse pela
miusica. E como se saber tocar ou cantar desse uma espécie de passe livre, conferisse um
valor simbdlico, que permite ao artista vez ou outra estar no meio de uma rede de
pessoas mais favorecidas econdmica e culturalmente. Da mesma forma, os desafinados
parecem desejar muito fazer parte do grupo dos considerados musicais e talentosos,
talvez por se sentirem excluidos dele.

Prosseguindo na andlise das respostas dadas pelos desafinados, temos que a
presenca de musica na infancia e na adolescéncia parece ser s relativamente decisiva

na facilidade que terdo depois para afinar. Isso vai depender da forma em que a musica
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estava presente. No exemplo de Guilherme, o fato da familia freqiientar terreiros de
Umbanda (seu pai era Ogan) e a presenca de tios e primos ritmistas de escola de samba,
pode ter feito com que ele desenvolvesse melhor a parte ritmica para tocar musica
brasileira. Esse aspecto tem ligagdo com o conceito de habitus, ja explicitado nos
capitulos anteriores. Por ter sido familiarizado desde cedo aos toques de “umbanda”, as
sincopes caracteristicas do tamborim que compdem o samba, esse aluno ndo encontrava
dificuldades ritmicas nem no acompanhamento e nem na divisdo métrica das melodias
que desejava cantar. No caso de Rogério, a presenga na infancia do irmdo musico na
infancia e adolescéncia contribuiu certamente para sua facilidade na troca de acordes no
violdo. Os outros desafinados disseram que a musica estava presente em sua infancia,
mas de uma maneira passiva, sem participacdo direta dos familiares na execugdo,
mesmo ndo profissional, das cangdes. Portanto, conclui-se que a simples presenga de
musica ndo garante o interesse pelas nuances que podem ser desfrutadas na musica.
Creio que a presenca de pais, tios € amigos musicos ou que pratiquem atividades
musicais ¢ que pode ser determinante para justificar as qualidades musicais de alguém,
porque dessa maneira a cultura de tocar e cantar ja esta sendo incorporada a crianga
como capital cultural desde sempre.

Dois dos quatro alunos disseram ter sido apontados como desafinados na
infancia e mostravam-se nitidamente afetados por isso, confirmando os efeitos que a
desvalorizagdo dos chamados ‘“ndo-talentosos” ainda na infincia podem ter. Ficou
nitido como as palavras e frases vindo de amigos e familia para debochar da “falta de
musicalidade” de alguém pode influenciar negativamente no relacionamento desse
individuo com a musica, além de deixar claro que existe uma cultura de valorizar

somente aqueles que parecem ja vir prontos. Ao pesquisar educadores musicais
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profissionais estrangeiros, Sobreira (2003) alerta para a necessidade de ndo se ferir a

suscetibilidade da crianga e vai além:

(...) o problema da desafinacdo tem que ser tratado evitando-se que a
crianga sinta que tenha uma caracteristica que a torne diferente, em
um sentido negativo, das outras criangas. Rotular uma crianga como
desafinada e impedi-la de cantar, sem ao menos lhe apresentar uma
alternativa, ¢ um comportamento rejeitado por todos os educadores
estudados. (SOBREIRA, 2003, p.95)

Houve um aluno de Silvia que deu um depoimento surpreendente quando
perguntado se fora chamado de desafinado alguma vez. Ele disse que ndo porque nunca
tinha cantado na frente de ninguém. Isso mostra que ele, de alguma maneira, sabia da
deficiéncia e tinha muita vergonha de se expor (dando continuidade ao depoimento, esse
aluno revelou ter vergonha de cantar até para si mesmo, o que me pareceu assustador).
Sua necessidade de afinar apareceu em virtude da prova que precisard fazer no fim do
ano para ingressar em uma faculdade de teatro, ocasido onde terd que cantar uma cang¢ao
até o final. Alids, todos os entrevistados confirmaram ter muita vergonha de cantar na
frente dos outros, e que procuraram o curso também para vencer esse desafio e se
sentirem seguros para tal.

As perguntas de cunho mais metodologico buscavam a opinido dos alunos com
relagdo as vantagens e desvantagens do acompanhamento harmonico e de cantar junto a
outra voz. Infelizmente, parece que o pequeno niimero de entrevistados prejudicou as
possiveis conclusdes dessa questdo. Apesar de a maioria ser a favor do
acompanhamento, alguns disseram que depende da musica. Dificilmente houve uma
resposta direta. Todos se mostraram inseguros para responder essa pergunta, como se
nunca tivessem pensado nisso, dando respostas pouco esclarecedoras. O que pareceu
unanime ¢ que uma voz afinada cantando junto pode ajudar, o que agora me parece um

pouco 6bvio, ja que uma voz afinada serviria como uma referéncia correta, bastando ao
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aluno que a imite. Nesse caso, enxergo o perigo que existe em o aluno achar que esta
cantando corretamente quando na verdade estd escutando a outra voz, o que também
pode acontecer ao cantar junto com a musica ouvida no radio, por exemplo. O que
também ficou claro ¢ que o acompanhamento utilizando acordes muito dissonantes,
com inversdes € rearmonizacdes ndo sdo nocivas, mas s6 devem ser aplicados aos
alunos mais antigos que atingiram uma certa seguran¢a vocal para reproduzir as
melodias, caso contrdrio existe o risco do aluno ser realmente atrapalhado pelo
acompanhamento. At¢é mesmo com um acompanhamento simplificado, s6 com triades,
ndo ¢ raro que alguns alunos cantem a ter¢a ou a quinta, o que ndo considero de todo

ruim, j& que isso demonstra que eles estdo atentos e escutando as outras notas do acorde.
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CONCLUSAO

Quando atuava dando aulas, enfrentando o desafio de atenuar a desafinacdao dos
alunos de violdo e cavaquinho, eu acreditava que ensinar um pouco de percepc¢do
musical seria a unica forma de corrigir os alunos. Por sorte, nos casos com que me
deparei, as atividades que propus foram razoavelmente satisfatorias se levarmos em
conta o objetivo dos alunos, que ndo almejavam mais do que poder cantar e tocar com
mais propriedade. Depois de conhecer o livro de Silvia Sobreira e observar suas aulas,
notei a importancia de fazé-los cantar em outras regides, além de concluir que nem
sempre os problemas da desafinagdo estdo relacionados com deficiéncias graves na
discriminacdo auditiva. Em uma das aulas, Silvia pediu que um dos alunos entrevistados
ficasse de pé e andasse para frente ou para tras, obedecendo ao seu comando. No piano,
a professora tocaria a tonica, o segundo e o terceiro graus em uma ordem aleatdria, e o
aluno considerado monotonico tentaria segui-la dando um ou dois passos para frente ou
para tras. O resultado foi surpreendente: o aluno ndo se enganou nenhuma vez, o que
prova que seus problemas de afinagdo tinham relagdo especifica com o trato vocal, com
a reprodugdo das freqiliéncias, e ndo necessariamente da sua identificacao.

Portanto, atividades que estimulem o aluno a compreender as dareas de
ressonancia da voz e a conhecer as diversas possibilidades do canto através de
diferentes configuracdes do trato vocal podem ser muito Uteis na missdo de melhorar o
desempenho vocal e mesmo a precisdo da afinacdo de alguém. Isto ¢é, além dos
exercicios de percepcdo musical, importantissimos para fomentar a mente musical dos

alunos, lhes dando liberdade para pensar musica independente até de instrumentos
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musicais, os professores ndo devem abrir mao de procedimentos que envolvam o trato
vocal.

Quanto ao ponto de vista dos alunos que se consideram desafinados, a minha
experiéncia e as entrevistas que realizei com os alunos de Silvia Sobreira confirmam o
cuidado que familiares e at¢ mesmo professores devem ter ao abordar a questdo da
desafinagdo com os alunos, tamanho o efeito traumatico que essa descoberta pode
trazer, além de revelarem uma ampla ligacdo com as teorizagdes de Pierre Bourdieu no
que diz respeito ao habitus de cada aluno e também ao desejo que eles demonstram de
fazer parte de um grupo do qual se sentem excluidos, relacionado nessa pesquisa com o
conceito de capital social.

Um aluno como Guilherme apresenta uma aparente facilidade ritmica que muito
provavelmente se deve ao contato precoce com primos ritmistas de escola de samba e
com os toques de Umbanda, presentes nas festas religiosas que frequenta desde a infima
infancia junto a familia. O que aparentemente pode parecer uma aptiddo natural
justifica-se por um legado do comportamento familiar. Esse costume traduz, pelo menos
nessa instancia, o conceito de habitus de Pierre Bourdieu.

J& a gratiddo e a amizade demonstradas pelos alunos que pude ajudar
representam nada mais do que a extrema alegria que eles sentem por agora se sentirem
incluidos no grupo dos chamados talentosos ou pelo menos estarem percorrendo o
caminho certo em diregao a cle.

No que concerne ao papel da escola na imobilidade social apontado por Pierre
Bourdieu e trazendo a discussdo para o campo da musica, assistimos de fato uma
tendéncia a priorizar os alunos que parecem ja ter um conhecimento prévio, maior
capital cultural musical incorporado, em detrimento daqueles que apresentam maior

dificuldade. Considerando os diferentes niveis de facilidades para executar as atividades
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musicais propostas na escola ou em aulas particulares de musica, parece necessario
adaptar a metodologia de ensino para que ela realmente atinja a todos de uma maneira
mais democratica fazendo com que mais pessoas descubram o mundo maégico da
musica, evitando que tantos se desestimulem e criem até¢ medo dele, sem que isso
impeca, por outro lado, a descoberta e a valorizagdo de novos talentos com potencial
profissional para o competitivo mercado da musica.

Comegando a corrigir a desafinacdo desde a infancia, reservando de alguma
forma uma atencdo especial as criangas com mais dificuldade de maneira ludica e
atrativa para elas, ¢ possivel que se possa atenuar o problema na fase adulta. Sobreira
(2003) destaca que os profissionais estudados em sua dissertacdo concordam que quanto
antes se iniciarem os procedimentos para corrigir os desafinados, melhores resultados
serdo obtidos. Se, como professores, ndo negligenciarmos aqueles alunos que aparentam
maior dificuldade para afinar, estaremos contribuindo para dar maior igualdade de
condicdes a todos, pelo menos na disciplina de musica.

No caso da desafinacdo vocal em adultos, que foi o foco central dessa pesquisa,
conclui-se que o maior contato da familia e de pessoas proximas com a pratica musical
pode gerar criancas e depois adultos mais musicais e afinados. Para os professores que
se deparam com a desafina¢@o na fase adulta, a metodologia ligada a percepcdo ¢ muito
util, além dos exercicios ligados ao trato vocal que facam os alunos descobrirem outras

possibilidades em suas vozes.
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