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RESUMO

Esta monografia tem por objetivo investigar quais sdo as praticas musicais existentes
em igrejas cristds protestantes, que contribuem para que o desenvolvimento auditivo dos
mausicos instrumentistas das equipes de louvor. O trabalho apresenta um breve historico da
Reforma Protestante, apresentando pontos importantes sobre a importancia da masica desde o
inicio das igrejas relacionadas ao protestantismo. Também € feito um recorte historico da
musica evangélica brasileira no Brasil em meados e final do século XX, a fim de relaciona-las
com as musicas de fora das igrejas, observando algumas de suas relagdes. Foram realizadas
entrevistas semiestruturadas com dois lideres de ministérios de louvor, ambos de igrejas
evangélicas onde praticamente ndo sdo utilizadas cifras, de forma que os instrumentistas

precisam tocar de ouvido.
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INTRODUCAO

Nos tempos atuais é possivel observar o quanto falar sobre igrejas protestantes se faz
necessario, visto que o numero de evangélicos no Brasil tem crescido de forma acelerada.
Segundo uma reportagem da Revista Veja, de fevereiro de 2017, que se baseia no censo de
2010 do IBGE, o numero de evangélicos tem crescido, enquanto o de cat6licos vem
diminuindo, de forma que é provavel que este nimero empate dentro de 30 anos.

O Brasil ainda é a maior nacdo catolica do mundo, ainda conforme a referida
reportagem, porém, cada vez mais o nimero de evangélicos vem aumentando. Este nimero de
fiéis cresce especialmente nas igrejas da denominagdo Assembléia de Deus, que se fez muito
presente na vida da populagio mais pobre. E possivel inferir, de acordo com os dados desta
pesquisa do IBGE que, em 1970, 91,8% da populacéo brasileira era catolica, enquanto apenas
5,2% era evangélica. Em 2010, os cat6licos passaram a abarcar apenas 64,6% da populacéo,
enquanto os evangeélicos aumentaram para 22,2%.

Pela minha prépria observagdo ao longo destes quatro anos de curso, pude notar que
boa parte dos universitarios que também cursam Mdsica, provém de igrejas evangélicas.
Muitos destes alunos, inclusive, comecaram seu aprendizado nestas esferas religiosas. N&o se
pode, portanto, desconsiderar o trabalho e a importancia das igrejas evangélicas na formacédo
musical em nosso pais.

Esta minha pesquisa nasceu a partir de uma necessidade e curiosidade pessoal,
devido ao meu trabalho na lideranca da musica® em uma igreja protestante (ou evangélica),
além de ja estar atuando em igrejas ha anos. Devido a este trabalho, pude enxergar algumas
dificuldades no que diz respeito ao treinamento auditivo dos membros da chamada “equipe de
louvor” (que falaremos mais a frente do que se trata). Portanto, achei relevante pesquisar
sobre o assunto, e entender melhor como poderia ajudar a mim mesma e a outros lideres de
equipes de louvor, bem como instrutores de instrumentos musicais.

Eu trabalho como diretora de musica ha alguns anos em uma igreja de denominagédo
Batista, de tamanho pequeno (cerca de cinquenta membros), na Zona Oeste do Rio de Janeiro.
Esta igreja tem menos de dez anos de existéncia. E uma igreja de denominac&o historica, ou
seja, uma denominagdo anterior as pentecostais, e que ndo é tdo carismatica como estas.

Além de trabalhar com esta igreja, sempre fui muito ativa em equipes de louvor, que

sdo grupos que conduzem momentos de canticos congregacionais dentro dos cultos religiosos.

1 Liderangca da musica: Nesta igreja, tenho a funcdo de liderar toda a parte musical, como diretora de
musica, ensaiando os musicos, fazendo arranjos, resolvendo tudo o que for necessario em relagdo a parte musical
da instituigdo.



Com a experiéncia de minha igreja anterior, também batista, porém muito maior e mais antiga
que minha igreja atual — aprendi diversos principios de administragdo e organizacdo de
equipes de louvor, os quais levei comigo para a igreja atual, inclusive a utilizagdo de “cifras
musicais”, que servem como um guia harmonico para os instrumentistas.

Para que se entenda melhor esta pesquisa, faz-se necessario compreender o que sao
as equipes de louvor (ou “ministério de louvor” ou “grupo de louvor”), que sdo grupos de
musicos que conduzem a parte dos canticos dentro dos cultos religiosos protestantes. Dentro
da liturgia de um culto protestante, tem-se comumente este conjunto de musicos, que pode
variar um pouco de formacdo dependendo da disponibilidade de musicos existentes na
organizacao religiosa.

E comum que, em uma equipe de louvor, estejam presentes 0s seguintes
instrumentos: teclado, violao, guitarra, baixo elétrico e bateria. Convencionou-se denominar
tais instrumentos como instrumentos de base - apesar de podermos encontrar também igrejas
onde, junto com a equipe de louvor, alguns instrumentos diferentes estejam presentes (como,
por exemplo, um saxofone), porém este nao sera o enfoque desta pesquisa.

Dentre as diversas igrejas evangelicas que podemos encontrar, sejam oriundas da
Reforma Protestante, ou as mais recentes, é fato que todas possuem musica e de diversos
estilos diferentes. Aqui, porém, trataremos tdo somente das musicas relacionadas as equipes
de louvor, ou seja, uma musica de cunho mais popular, tocada por instrumentos populares, em
geral. N@o abordaremos as orquestras das igrejas, nem os coros, nem outro tipo de musica que
se possa fazer dentro de uma igreja, pois se faria necessaria uma pesquisa muito mais
abrangente.

Existem equipes que, para tocar nos cultos utilizam, principalmente, as letras das
musicas com as respectivas cifras musicais da melodia. Outras equipes ndo as utilizam,
tocando sem o apoio de qualquer recurso escrito. Sdo duas praticas onde, um grupo melhor
exercita sua leitura de cifras e, 0 outro grupo de musicos exercita intensamente a sua
percep¢ao harmonica e melddica por terem que tocar “de ouvido™.

Como qualquer igreja pequena, a minha sempre enfrentou problemas estruturais e
frequentemente, de falta de musicos — em sua maioria, amadores ou iniciantes. Pensando
nisto, desde o principio do meu trabalho, sempre cifrei as musicas para nossa equipe, a fim de
que tudo soasse bem, apesar dos problemas estruturais. Escrevia, entdo, todos os detalhes
importantes nas cifras, para que até os musicos mais iniciantes fossem capazes de tocar as
musicas de forma apropriada.

De fato, cifrar tantas musicas me levou a ter um ouvido consideravelmente treinado,
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porém, ndo foi efetivo para treinar tdo bem a percep¢do musical dos demais membros da
equipe. Afinal, eu acabei precisando tirar as masicas de ouvido e transcrevé-las, a fim de que
0s demais pudessem tocar lendo. Como Campos (2000), citado por Lacorte e Galvao (2007),
afirma, “tirar musica de ouvido” ¢ uma pratica em que se aprende a musica por meio de
gravacdes e audicdes. Os demais membros da equipe, em vez de desenvolverem sua
percepcao e capacidade de tirar as musicas de ouvido, aprimoraram sua leitura de cifras.

Comecei a observar que, em algumas outras igrejas — algumas com estilos liturgicos
diferentes - 0os musicos tocam sem precisar ler nenhuma cifra, além de parecerem improvisar
melhor. Comecei a me questionar sobre o que fazer para levar nossa equipe a ter mais
independéncia do papel e melhora em tocar de ouvido. E importante destacar que, de
nenhuma maneira, coloco o “tocar sem cifra” (ou “de ouvido”) como sendo melhor ou pior do
que o “tocar lendo”, porém, entendo que o ouvido e a leitura, quando estdo juntos, podem
fazer um masico mais versatil e preparado para diversas situagdes.

Ao longo desse tempo, investi em diversas estratégias, algumas das quais foram
benéficas em muitos aspectos, porém, a meu ver, seria necessario mais tempo e empenho de
todos para que funcionassem melhor. Algumas das estratégias utilizadas consistiram em
ensinar nogdes de harmonia funcional, utilizar cifragem funcional, dentre outras. Considero-as
de grande valia para o aprendizado musical, porém, em nossa equipe, elas apenas ndo foram
suficientes para fazer com que os musicos se desvencilhassem das cifras.

Por isso, perguntei-me 0 que acontece nas outras igrejas, que leva os musicos a
desenvolverem tdo rapidamente seu ouvido harménico? Visando o aprendizado dos musicos
desta minha igreja batista, na zona oeste do Rio de Janeiro, foi que me questionei sobre que
praticas musicais existentes em igrejas protestantes contribuem para o desenvolvimento
auditivo dos musicos de base.

Desta forma, me dediquei a entender quais sdo estas praticas religiosas, que facilitam
o aprendizado musical auditivo dos musicos, a fim de que seja possivel ajudar os lideres de
equipes de louvor a possibilitarem um melhor equilibrio entre boa leitura e boa percepcao
auditiva dos seus membros.

No primeiro capitulo desta pesquisa, fala-se brevemente sobre a historia do
Protestantismo (ou Reforma Protestante). E abordado também um dos principais
reformadores, Martinho Lutero, que alem de te6logo, teve um estreito envolvimento com a
mausica, sendo inclusive um compositor.

Também se discorre sobre o panorama da histéria da musica protestante no Brasil,

que tem seu inicio desde os primeiros missionarios protestantes que aqui chegaram, e traz
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influéncias até os dias de hoje na musica crista brasileira.

No capitulo dois, é abordado de forma muito sucinta, um pouco do processo de
aprendizado do musico popular. E possivel observar que os masicos de equipes de louvor,
passam, em muitos aspectos, pelo mesmo desenvolvimento musical e auditivo que 0s musicos
populares de fora das igrejas.

As entrevistas semiestruturadas, feitas com dois lideres de equipes de louvor, sdo o
assunto do capitulo trés, para que se tornem evidentes suas experiéncias, suas liderancas e o
que eles mesmos pensam sobre a realidade musical de suas comunidades religiosas. Nestas
entrevistas, € possivel entender a partir da perspectiva deles mesmos estes processos de
aprendizado.

O trabalho é finalizado com consideracdes referentes aos dados obtidos com a
pesquisa a partir das entrevistas feitas, além de sugestbes para lideres de equipes de louvor e
instrutores de musica, esperando que se faca bom uso dos dados obtidos aqui para a pratica

musical e para pesquisas posteriores.
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CAPITULO | - PANORAMA HISTORICO DA MUSICA PROTESTANTE NO
BRASIL

1.1 — A Reforma Protestante e a MuUsica

Quando falamos de Reforma Protestante, estamos nos referindo a um acontecimento
histérico do século XVI, em 1517, na Alemanha, conforme Campos (2002) confirma. A
Reforma foi uma tentativa de se corrigir os erros morais e religiosos que estavam acontecendo
no alto clero catélico de ent&o.

Seu principal personagem foi Martinho Lutero, um monge agostiniano. Ele nasceu
no dia 10 de novembro de 1483, em Eisleben, na Alemanha e cresceu em uma familia
burguesa ascendente, de acordo com Deher (2005). Teve uma criagcdo catolica comum da
Idade Média, sendo ensinado a ser submisso a Igreja e enxergar Cristo pela 6tica medieval de
um juiz impiedoso.

Em 31 de outubro de 1517, dia em que se comemora a Reforma Protestante,
historicamente, conta-se que Lutero afixou suas 95 teses no Castelo de Wittenberg. Porém, de
acordo com Deher (2005), ndo ha comprovacdo de que ele realmente as tenha afixado, mas é
certo que as enviou aos bispos aos quais devia obediéncia, que eram Jerébnimo Schultz, de
Brandenburgo, e Alberto, de Magdeburgo/Moguncia.

Estas 95 teses eram criticas a respeito dos abusos das indulgéncias, pretendendo um
esclarecimento teol6gico. Como Deher (2005) pontua: “Era opinido corrente de que o pecado
ndo sé acarretava culpa, mas também castigo. Esse castigo deveria ser assumido aqui na terra
ou no purgatorio”. Por vezes, at¢ mesmo pecados de parentes falecidos eram “expiados” a
partir das indulgéncias. Lutero compreendeu, naquela época, que a salvacao das almas dos
fiéis deveria acontecer mediante a fé, conforme ele leu no livro de Romanos, na Biblia, que &
o livro sagrado dos cristaos.

Em 1521 Lutero traduziu a Biblia, do latim para a lingua alemd, a fim de que o povo
tambem tivesse acesso a sua leitura, enquanto estava enclausurado em Wartburg. Enquanto
iSso acontecia, 0 povo alemao cada vez mais, pode aderir as idéias deste reformador.

E necessério que se pense sobre a importancia da masica na vida de Lutero, que foi
um estudioso erudito, além de tedlogo. A musica se tornou parte importante dos cultos

luteranos, como alega Schmitz (2011):
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Seus hinos, os prefacios de hinarios, cartas, seus escritos sobre a forma dos cultos
sdo fontes preciosas e falam muito de como as idéias luteranas conseguiram se
difundir também nos grupos de base da sociedade alema daquele tempo. A mdsica
marcou tanto a atuacdo do Coral, criado por Lutero, quanto dos fiéis em geral. Mais
do que promover a participacdo das pessoas, entretanto, acredita-se que a musica
possuisse uma fungdo pedagodgica na doutrina, de transmissdo da Palavra e coeséo
dos membros na igreja. (SCHMITZ, 2011, p 2421)

Lutero ainda defendeu que a Musica é a maior arte, depois da Teologia, e que
consegue proporcionar um coracdo tranquilo e alegre (LUTERO, 1984, p. 216 apud
SCHMITZ, 2011). Pode-se perceber a partir dai o quanto a Mdsica era importante para ele,
visto que quase a equiparava a propria Teologia, que a seu ver era 0 maior dos estudos.

Porém, é importante ressaltar que, para Martinho Lutero, nem todo tipo de musica
representava algo correto e bom, mas apenas a musica sacra. Sendo assim, ele dicotomizava a
masica entre boa e mé, de forma que a primeira obviamente, agradando a Deus,
diferentemente da segunda, conforme Modolo (2016), citado por Maira Schmitz (2011)
afirma.

Lutero buscou, por vezes, transformar a mdsica ma em boa, extraindo as melodias
populares das cangfes e dando-lhes nova letra. Por serem melodias ja conhecidas do povo
alemdo, provavelmente a mensagem se fixou mais facilmente para as pessoas através dos
cultos religiosos.

Algo que este reformador também fez no que diz respeito a parte musical da igreja,
foi utilizar hinos em 4 vozes. Desta forma, seria necessario que os hinos fossem executados
em grupo, fazendo com que a musica fosse um instrumento de encontro dos fiéis, de
comunhdo do presente de Deus que a musica era. Dessa forma, ele pretendia que o0s jovens se

mantivessem longe das tentacfes das demais musicas.

1. 2 — Breve histérico da musica protestante no Brasil

O termo “evangelho” em inglés (gospel), segundo Reck (2012), se referia a um
género musical especifico, oriundo das comunidades negras protestantes americanas do inicio
do século XX. Porém, hoje, o termo engloba a musica cristd protestante moderna. Ou seja,
ndo importa qual seja 0 género da mausica, se ela tem contetdo cristdo, pode ser considerada
como musica evangélica, ou seja, relacionada as igrejas protestantes. Desta forma, dizer que

um musico é gospel indica que este musico faz parte de um grupo de pessoas com
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determinada crenca e determinados valores, porém, ndo significa dizer quais as influéncias
musicais que fazem e fizeram parte de seu cotidiano.

A mdsica sacra evangélica no Brasil teve seu inicio com os missionarios imigrantes,
que inicialmente, utilizavam sua propria tradicdo, como afirma Eberle (2008). Segundo esta
autora, as tradigdes que se tornaram mais preciosas para 0S primeiros cristdos protestantes,
foram “o canto comunitario, o canto coral, o uso do 6rgdo e a manuten¢do de hinarios e
cancioneiros”, tendo sido utilizados por muito tempo, até meados do século XIX, apenas 0s
hinarios que foram trazidos do exterior pelos missionarios, que estavam nos idiomas de suas
terras de origem.

A musica protestante no Brasil, que sempre esteve presente nas liturgias dos cultos,
atravessou diversas mudancas, — seja ha maneira de producédo, no consumo ou na divulgacéo -
influenciada pelos contextos historicos brasileiros e mundiais ao longo da metade do século
XX e inicio do século XXI.

Até meados do século XX, a musica nas igrejas protestantes apresentava estruturas
parecidas, como a melodia facilmente identificavel no soprano, encadeamentos harménicos
bem caracteristicos ao redor da tonica, um estilo predominantemente coral e acompanhamento
de piano ou 6rgdo (FREDERICO, 1998 apud RECK, 2012).

Depois de um tempo, na década de 1970, como diz Reck (2012), alguns grupos
musicais cristdos comecaram a utilizar instrumentos diferentes, como guitarras, percussao e
bateria. Isto aconteceu por uma influéncia direta ou indireta do reavivamento evangélico que
aconteceu nos Estados Unidos nos anos 1960, conhecido como Jesus Movement (Movimento
de Jesus). Estas musicas, em sua época estavam “desafiando as regras do tradicionalismo
rigido, trazendo estilos e melodias contemporaneas para dentro das igrejas brasileiras”, ou
seja, estas musicas quebraram completamente os paradigmas que vinham sendo mantidos até
entdo (BAGGIO, p. 56 apud RECK, 2012).

Com esta grande mudanca de paradigmas e instrumentacdo, podemos imaginar que
as equipes de louvor estavam se formando, pois ndo se utilizavam mais apenas o0 piano ou
6rgédo dentro das igrejas como instrumentos musicais, mas, ao invés disso, comegaram a ser
utilizados também, aos poucos, 0s instrumentos de banda mais popular, como guitarra, bateria
e contrabaixo elétrico.

Ha& quem faca até uma comparagdo das musicas populares do Brasil e do mundo,
(que serdao aqui chamadas de “musica secular”, ou seja, que ndo sdo religiosas cristds) com as
mudancas na musica evangélica (ou seja, cristd protestante). Eberle (2008), comparando os

anos de 1960 nas igrejas, com a Jovem Guarda, afirma que “o cenario da musica sacra
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experimentou, no mesmo periodo, um movimento similar, com o advento dos corinhos. Trata-
se de canticos evangelisticos, com estrutura melddica simples e intuitiva, de pequena
extensao, com texto em linguagem coloquial e conteitdo com apelo emocional”. Ou seja,
surgiram nesta época, musicas que fugiram do tradicional trazido pelos primeiros
missionarios protestantes, estrangeiros.

No geral, os chamados corinhos agradaram bastante os jovens evangélicos, sendo
estas musicas mais jovens e atuais. Eberle (2008) afirma que os corinhos tinham muito a ver
com a musica popular americana (pop, rock e country), e por isso, tanto atrairam os jovens.
Porém, por seu carater interdenominacional, foram vistos com reservas por denominacdes que
utilizavam hinos com linguagem mais elaborada, visto que estas novas musicas tinham
linguagem mais simples. Entretanto, foram aceitos em programacdes alternativas, fora das
igrejas, como cultos e reunibes de jovens, escola dominical e trabalho com criancas
(EBERLE, 2008).

Referindo-se a instrumentacdo e caracteristicas musicais dos corinhos e da Jovem

Guarda, esta autora afirma que:

os dois repertérios estdo perfilados com as inovacbes tecnolégicas de sua época e
servem as massas jovens, com férmulas melddicas simples, linguagem direta e
popular, ritmo acentuado e a inovacao na utilizagdo de instrumentos eletrdnicos. Isto
Ihes confere, se ndo uma contextualizacdo politico-social, uma contextualiza¢do
musical (EBERLE, 2008, p 21).

Eberle (2008), afirma que, na mesma época dos ditos corinhos, aconteceu também
um movimento que a autora chama de “Cangdo Nova”, que pode ser observado a partir de
1966, o qual ela coloca como tendo grande associacdo com a Cancdo de Protesto. Soraya
Eberle (2008) afirma, entdo, que “esta tendéncia musical tem seu ethos na emergente Teologia
da Libertacdo, na busca pelo Reino de Deus, alicercada na fé e engajamento social. A
tematica preferencial das novas cangdes é a libertacdo integral do ser humano”.

E possivel identificar diversas convergéncias entre os dois movimentos. Na Cancéo
de Protesto, a tematica “alia os aspectos sociais e politicos, destacando a vida das populagdes
marginalizadas e periféricas, e traz a tona os anseios pela liberdade, a igualdade ¢ a justiga.”
(EBERLE, 2008). Assim, também as musicas da Cangdo Nova, que nasceram em meio a
“Teologia da Libertacao”, traziam consigo esta tematica. Ambas traziam uma ideologia
socialista marxista presente em suas letras.

Ambos os movimentos (Jovem Guarda e Cangdo Nova) se utilizaram de material

folclérico regional em seus repertérios. Ou seja, enquanto os corinhos muitas vezes se
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utilizavam de repertdrio traduzido, e os hinos tradicionais também tinham procedéncia
estrangeira, este novo movimento tentou valorizar aspectos da cultura folcldrica brasileira,
fazendo uso dos “géneros, ritmos e instrumentagdo provenientes do folclore e da tradicdo do
interior e das periferias. Nao raro foram recolhidas e utilizadas as melodias populares”
(EBERLE, 2008).

N&o se pode dizer de um género especifico que represente ambos 0s movimentos
(Cancdo Nova e Cancdo de Protesto), mas ambos envolvem diversos ritmos presentes na
cultura nacional, como o samba, marcha-rancho, xote, toada, moda-de-viola, etc. A estética do
rock € rejeitada, provavelmente por ser considerado de uma cultura dominante. Eberle (2008)
continua, exemplificando que “Geraldo Vandré foi para o palco acompanhado de um violao
para entoar sua can¢do mais conhecida, assim como ndo se poderia ouvir uma Cancdo Nova,
em seu contexto primeiro, acompanhada por guitarra e baixo elétricos”.

Um pouco depois, surgiu a Tropicélia, que tinha como um de seus alicerces, o
“canibalismo”, ou seja, abarcar tendéncias estrangeiras, trazendo o que havia de melhor nelas
para juntar ao que ¢ nacional, como dito por modernistas brasileiros. “O que importa €
canibalizar, do jazz fazer a Bossa Nova, devorar o estrangeiro e aproveitar o que de melhor
encontramos nele para amulatar-se uma vez juntado ao que ¢ nosso” (CRAVO ALBIM, 2004
apud EBERLE, 2008).

Existiu um grupo chamado Vencedores por Cristo, que comecou em 1968, fundado
por um missionario chamado Jaime Kemp. Este grupo tinha como foco, treinar jovens
voluntarios para o trabalho missionario por igrejas e outros locais publicos. Os grupos
acabaram também se dedicando a gravagdo, e langaram em 1971 o disco “Se eu fosse contar”
e, mais tarde, o grupo foi intercalando producGes evangelisticas com producfes mais livres.
Nestas cancdes era utilizada uma linguagem mais coloquial e poética, que também se voltava
para a musica brasileira, como expde Eberle (2008).

Esta autora afirma ainda que, o marco do grupo Vencedores por Cristo foi o
lancamento do disco “De Vento em Popa”, no ano de 1977, disco que introduziu o samba ¢ a
bossa-nova na musica sacra, com instrumentacdo bem caracteristica do género. Porém, a
tematica era bem tradicional, de acordo com o conservadorismo da época, talvez para ndo
causar muito estranhamento e criticas por ja terem uma musica com géneros mais proximos
da mdasica secular, rompendo com os modelos musicais importados, conforme afirma Jorge
Camargo no texto da autora citada (EBERLE, 2008).

Eberle (2008) continua, afirmando que, ja na série Louvor, que foi inaugurada em

1975, sendo langcada de dois em dois anos, foi implantado de forma definitiva o céntico
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doxoldgico no Brasil, refletindo um distanciamento da realidade histérica, que se tornou na
década de 1980 o embrido do que conhecemos hoje por “louvor e adoracdo”. Foram formados
diversos grupos que seguiam o modelo Vencedores por Cristo, realizando programac6es com
mausica, pregacOes, testemunhos, etc. Alguns exemplos destes grupos sdo: Grupo Elo, Som
Maior, Expresso Luz, Nova Estrada etc. Até nas proprias igrejas locais, se formaram grupos
parecidos.

A autora afirma que os canticos se disseminaram bastante nas diversas
denominacdes, por meio dos discos e pelo contato interdenominacional entre as igrejas, pois
nesta época surgiram diversos eventos que serviram para reunir pessoas de diversas igrejas
protestantes diferentes, como em congressos jovens, seminarios, dentre outros eventos. Pode-
se afirmar que estes canticos ganharam uma estrutura mais elaborada que a dos corinhos,
tornando-se maiores, com forma A-B-A ou estrofica.

Pode-se averiguar, entdo, analisando toda esta trajetoria resumida da musica crista
protestante no Brasil, que o estilo de musica dentro das igrejas foi aos poucos sendo
renovado, ou acrescentado de novas musicas, que “pediam” instrumentos diferentes, novas
maneiras de serem tocadas, novas abordagens.

E notdrio que a muasica dentro da igreja ndo ficou totalmente isolada das influéncias
culturais e mundiais ao seu redor. Foi necessario se adequar as novas formas de fazer musica
ao longo do tempo. Assim sendo, fica evidente que foi necessaria uma adaptacdo dos musicos
dentro das igrejas as novas instrumentacGes. As equipes de louvor foram, entdo, sendo
necessarias para o fazer musical, e ndo mais apenas o 6rgdo, piano e 0s coros, para que fosse

possivel executar 0s novos repertorios.
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CAPITULO Il - CONSIDERACOES SOBRE O APRENDIZADO DO MUSICO
POPULAR

Nesta pesquisa pude observar que o processo de aprendizado do mdsico popular de
dentro das igrejas, muito se assemelha ao processo de formacdo dos demais musicos
populares. Considero, entdo, ambos como “musicos populares”. Neste capitulo, sera
explorado um pouco de como se da esse aprendizado e serdo discutidas nogdes do senso
comum, que sdo amplamente reproduzidas até mesmo por musicos profissionais, como
“talento nato”, “dom divino”, dentre outros, tdo comuns de serem ouvidas em todo lugar,
inclusive nas igrejas.

Entendo que, assim como afirma Green (2000) “talvez os professores de musica nas
escolas e os professores de instrumento tenham muito a ganhar com o conhecimento dos
métodos de aprendizagem informal dos musicos pop”. Isso implicaria, conforme a autora
continua, em ter uma atitude mais flexivel em relacdo ao estudo, para alguns alunos, menos
preocupacOes técnicas, a imitacao através de gravacdes, além do potencial de amizade em sala
de aula.

2.1 - Educacao formal, ndo-formal e informal e o senso comum da genialidade

Em primeiro lugar, faz-se necessario reafirmar que néo existe apenas uma forma de
aprender musica. N&o se pode esquecer que existe aprendizado fora dos lugares tradicionais
de educacdo e que, como veremos mais a frente, muitos musicos populares se utilizam desses
espacos e formas de aprendizado, por vezes sem perceber.

No contexto do aprendizado musical é importante considerar o que Green (2000)
denomina como “praticas de aprendizagem informal”, que sdo formas de aprendizado fora das
instituicOes formais de ensino, que nédo recorrem a algum curriculo restrito, nem avalia¢des ou
programas e metodologias. Ou seja, sdo praticas que acontecem fora da formalidade das
escolas de musica.

Podem-se distinguir, basicamente, trés tipos de educacdo: a formal, a informal e a ndo-
formal. Primeiramente, é importante a compreensdo do que é a educacdo formal. Freitas
(2008), citando Libaneo (2007), afirma que a educacdo formal é se refere a estruturacao,

organizacdo e o planejamento intencional de forma sistemética, e que onde ha ensino (seja



19

este escolar ou ndo) ali pode-se observar a educagdo formal. Desta forma, pode-se considerar
que as aulas que acontecem em salas especificas de igrejas evangélicas, por exemplo, sdo
aulas formais, por se tratar de uma educacdo onde existe a intencionalidade do ensino
(FREITAS, 2008).

Ja a educagdo chamada de “ndo-formal”, é menos hierdrquica e burocratica. Esta ¢é
organizada, sistematica, porém é feita fora do ambiente formal de educacéo, sendo oferecida a
determinadas parcelas da populacdo (Gadotti, 2005 apud Freitas, 2008; La Belle, 1982 apud
Freitas, 2008). Esta educacdo acontece de forma intencional, porém sem tantos protocolos e
burocracias, podendo acontecer, por exemplo, com alguém ensinando algum assunto a um
amigo ou familiar, de forma mais despreocupada.

O terceiro processo de educacdo aqui abordado é o chamado de “aprendizagem
informal”, que acontece sem a intencionalidade da educagdo. Existe a partir das vivéncias do
individuo, seja em sua individualidade ou na interagdo com o social (Libaneo, 2002 apud
Freitas, 2008). Pode-se compreender que este processo acontece sem que o individuo se dé
conta de que estd aprendendo, pois o0 conhecimento advém de suas relagdes sociais e
vivéncias. Um exemplo seria uma crianca que aprende a tocar uma percussdo sem ter
estudado, apenas estando inserida num espacgo de convivéncia de uma escola de samba.

Por vezes, como afirma Schroeder (2004), o muisico em nossa sociedade é
considerado como um ser diferenciado, dotado de uma superioridade ou genialidade, e este
discurso é feito até mesmo pela classe musical. Pude observar que nas igrejas também ¢
comum escutar alegacdes parecidas, na crenca de que a musica seria dada por Deus apenas
para algumas pessoas especiais, que sao detentoras de um dom especial.

Esta crenca de que o musico € um ser especial, é observada, conforme Schroeder
(2004) expbe em sua pesquisa, em diversos textos sobre compositores, instrumentistas, muitas
vezes numa tentativa de encontrar concretamente a genialidade destes musicos, seja em
caracteristicas pessoais ou em elementos de sua musica.

Desta forma, é razoavel imaginar que, numa sociedade onde este discurso €é repetido,
boa parte das pessoas acaba acreditando que a musicalidade é uma caracteristica inata ou até

mesmo um dom divino para poucos:

Nessa constru¢do mitica do musico como um ser diferenciado, aparecem também,
de modo recorrente, diversos tipos de vinculagdo do artista ao divino. S8o bastante
comuns expressdes e até artigos inteiros que ressaltam supostas ligages dos
musicos com elementos misticos” (SCHROEDER, 2004, p 110).
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Pode-se perceber o quanto a nogdo de “talento nato” ou “dom” tem o potencial para
acabar maquiando a educacédo informal ou ndo-formal que cerca o musico, fazendo com que a
sociedade o considere como um ser especial, quando na verdade este individuo,
provavelmente passou por diversos processos educacionais, sejam formais ou néo.

Schroeder (2004) afirma ainda que, parece haver um consenso que acredita que todo
musico possui um talento musical, por vezes denominado de “musicalidade”, que em alguns
casos é considerado inato. Desta forma, se entendermos este pensamento do senso comum
como correto, torna-se necessario explicar o porqué de os musicos, em suas trajetorias,
sempre apresentarem um histérico de estudo, seja este formal ou informal.

Por vezes, um musico ¢ considerado uma pessoa “intuitiva”, como mostra Schroeder
(2004), ou seja, considera-se que tem uma “capacidade especifica de fazer escolhas musicais
pertinentes num nivel pré-consciente”. Neste tipo de entendimento, o verdadeiro musico seria
aquele que tem capacidade de discernimento em relacdo a masica, que a maioria das pessoas
ndo teria.

Indo de encontro a essa ideia de genialidade e superioridade, em uma pesquisa que
comparava capacidades musicais de musicos e ndo musicos, Bigband (2005) percebeu que as
aptiddes musicais de cérebros ndo mdusicos se revelaram surpreendentes, pois estes foram
capazes de perceber diversos aspectos musicais, mesmo quando houve tentativas de enganar

seus cérebros. Este autor afirma que:

Ao que tudo indica, a simples escuta da musica torna o cérebro “musico”, ¢ as
aptiddes musicais surpreendentes dos ndo mdasicos demonstram a grande
plasticidade do cérebro humano no dominio musical. Gracas a essa plasticidade,
qualquer um pode se tornar especialista num campo que lhe é familiar, mesmo que
permaneca incapaz de verbalizar as estruturas musicais percebidas. (BIGBAND,
2005, p 5).

E possivel compreender entdo que, possivelmente, as estruturas para o entendimento
de diversos aspectos musicais se fazem presentes nas pessoas através do processo de fazer
parte de uma cultura onde aquele tipo de musica esta muito presente. Porém, isso nao exclui a
necessidade de estudar e praticar musica para que o individuo realmente se torne um mausico -
ainda que este estudo seja fora dos ambientes tradicionais de ensino.

E interessante salientar que, como mostrou Sobreira (2002) em sua pesquisa sobre
desafinacdo vocal, é importante que a crianca tenha participacdo atuante em atividades
musicais, ou seja, o simples frequentar lugares musicais pode ndo ser o suficiente para que

este filho se torne mais musical. Tais pesquisas nos levam a considerar que a ideia de
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genialidade ou dom divino, frequentemente repetida no senso comum, tanto por musicos
como por ndo musicos, desconsidera o papel da educacdo ndo-formal e informal que estd
presente na vivéncia do musico.

Também é possivel compreender que, embora pesquisas mostrem que ndo musicos
consigam perceber aspectos musicais, o0 estudo se faz necesséario para que o individuo

realmente se torne um musico, ainda que ndo seja realizado em espacos formais de ensino.

2.2 - A influéncia familiar e dos amigos

Constantemente, é possivel observar que a familia representa um ambiente musical
que propicia o desenvolvimento musical dos filhos. Galvdo e Ghesti (2003), citados por
Lacorte e Galvao (2007), destacam que a mae tem um grande papel na educacdo infantil,
estabelecendo as primeiras relacdes. Entdo, por vezes a mae é a primeira professora de masica
da crianca, ensinando as primeiras notas, promovendo incentivo ao estudo e adquirindo o
primeiro instrumento.

Schroeder (2004), em sua analise a respeito de textos que falam a respeito de
masicos, demonstrando opinides do senso comum sobre estes serem dotados de um talento
nato, afirma que, quando se investiga as informacdes sobre a familia deste artista, torna-se
clara a observacdo, em todos os casos, de que pelo menos um dos pais, ou algum parente
muito proximo era musico profissional ou amador, o que possibilitou o0 acesso desde cedo a
um ambiente musical; ou entdo, este musico teve acesso, desde pequeno, a um ambiente
musical, como por exemplo, uma igreja. Esta constatacdo corrobora o que ja dissemos sobre a
mée ter muita influéncia na educacdo musical dos filhos e, como nos casos de muitos musicos
populares, 0s amigos fazem este papel durante a adolescéncia, que é uma fase onde se formam
0s grupos por identificagdo entre os jovens.

Quanto aos integrantes das equipes de louvor, foco desta pesquisa, pode-se afirmar
gue sdo quase em sua totalidade, integrantes de familias que ja cultivam o gosto pela musica
crista tanto na igreja quanto no ambiente familiar.

Schroeder (2004) afirma que uma das exce¢des ao pensamento inatista, por parte dos
préprios educadores musicais, foi do educador japonés Suzuki, que contraria totalmente a
premissa do dom. Para ele, quando se constata que algumas criangas tém habilidades inatas,

na verdade ha um processo de educagédo informal ali mascarado. Schroeder (2004) ressalta,
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porém, que Suzuki, ao contrariar a visdo inatista de talento, acabou por entender de uma
forma extrema oposta a esta ideia, adotando uma perspectiva behaviorista do
desenvolvimento humano.

Além da vivéncia familiar, que muito se destaca no processo de diversos muasicos, 0s
amigos também tem um papel fundamental no aprendizado. Lacorte e Galvdo (2007)
declaram que seus entrevistados afirmaram ter aprendido muito na convivéncia com 0s
amigos. Estes amigos, provavelmente funcionaram como professores informais, por isso,
estes musicos, por vezes, ndo conseguem perceber sua relacdo com estes amigos como a de
professor-aluno. Desta forma, observamos que estes musicos estudaram muito, talvez sem se
dar conta do quanto estavam aprendendo, por ndo estarem em institui¢cdes formais de ensino.

O aprendizado do musico popular se da pelo tocar com outras pessoas, pelo assistir
outros masicos e, principalmente pelo trabalho criativo feito em grupo, como nos mostram
Lacorte e Galvdo (2007). Para a inser¢do do individuo no universo musical, vemos como a
familia € importante, bem como 0s amigos e a vontade de aprender um instrumento. Em todo
0 tempo, percebemos o quanto é importante na vida destes musicos, 0 ambiente ao redor, que
os leva a ter contato e interesse na musica, possibilitando seu aprendizado.

Em sua pesquisa, Lacorte e Galvdo (2007) ouviram diversos musicos populares se
declararem autodidatas. Porém, isso ndo significa de maneira nenhuma estar isolado de toda
influéncia, ao contrério, tem a ver com maneiras ndo tradicionais de aprendizado musical, fora
das escolas formais. Segundo estes autores, essa aprendizagem autodidata intencional se torna
evidente na adolescéncia, como consequéncia da convivéncia com 0S amigos e grupos
especificos.

Entende-se, entdo, que o “ser autodidata”, ndo exclui o processo de ensino-
aprendizagem da relacdo com o outro, mas sim, modifica essa dinAmica, pois no lugar de uma
escola tradicional, com professor tradicional, existem outras relagdes, mais informais, seja

com a familia, com os amigos ou com toda a influéncia ao redor.

2.3 - O estudo individual e o desenvolvimento do ouvido

Green (2000) afirma que a técnica de aprendizagem mais utilizada pelos musicos
populares é a imitacdo de gravacOes. Esta permite prestar atencdo a diversos aspectos da

mausica, que a partitura convencional ndo seria capaz de dar conta de registrar, como 0 swing,
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o feel, a flexibilidade ritmica, o desajuste de altura, dentre outros elementos. Ou seja,
podemos perceber 0 quanto o musico popular acaba precisando treinar sua audigdo, sua
atencdo aos detalhes, ao invés de apenas reproduzir o que esta num papel. Como Lacorte e
Galvao (2007) afirmam, “0s musicos aprendem, na verdade, o tempo todo, mesmo quando
pensam que estdo se divertindo. A aprendizagem ocorre durante a apreciacdo de videoclipes,
shows, apresentacdes informais entre amigos, através da audi¢do de CDs, LPs, entre outros”.

E possivel entender que nem tudo é tirado de ouvido pelos mdsicos populares, mas a
visdo também estad presente no aprendizado (Lacorte e Galvao, 2007). Os meios eletrénicos
como a televisdo ou videos, viabilizam o aprendizado por imitacdo, de forma que se pode
apreender e reproduzir aspectos técnicos da performance ali presentes. Nos dias de hoje, ainda
podemos destacar outros meios presentes em nosso tempo, como a internet, com suas diversas
plataformas, que estdo cheias de professores, musicos, covers, e tanta diversidade em
linguagem audiovisual, onde um professor pode mostrar, por exemplo, posi¢des de acordes no
violdo ou ensinar um solo mostrando o braco de uma guitarra. Podemos entender que o
mausico popular, trabalhando com imitacdo, nao precisa se limitar ao que ouve.

Além disto, ndo basta ter um bom ouvido para ser um bom musico popular. Este tipo
de musico acaba, por vezes, desenvolvendo uma série de outras habilidades, que sdo aspectos
técnicos “de interpretacdo, improvisar, conhecer cifras, tablatura e/ou partitura, tocar
sequencias harmonicas e escalas, acompanhar e/ou fazer solos em diferentes contextos,
dominar um vasto repertério musical sdo algumas dessas habilidades frequentemente
implicitas no trabalho desses profissionais” (LACORTE e GALVAO, 2007).

E possivel concluir, com isso, que o musico popular adquire diversos conhecimentos
- por vezes sem frequentar uma escola tradicional de masica - 0 que entra em desacordo com
a nogdo do senso comum sobre “dom”. Um bom musico entdo estd sempre estudando muito,
mesmo que nao denomine essa pratica como tal.

Muitas musicas possuem padrGes harmdnicos e ritmicos muito similares. Sendo
assim, os padrdes repetidos aparecem em diversas musicas diferentes, podendo estas serem
apenas adaptadas (Lacorte e Galvdo, 2007). Desta forma, tem-se que o musico ndo precisa
tirar cada musica como se fosse completamente nova, mas, com seu ouvido e inteligéncia
musical desenvolvidos, ele sera capaz de perceber facilmente os padrbées harmdnicos
presentes nas musicas. Quando o estilo é entendido, podemos presumir que se torna cada vez
mais facil tirar uma nova musica dentro daqueles padrdes.

Frequentemente, dentro de ensaios, quando ndo se tem o conhecimento dos nomes

técnicos, acontecem discussdes sobre harmonia e sobre conhecimentos aprendidos de forma
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informal (Pinto, 2002 apud Lacorte e Galvdo, 2007). Pode-se, entdo, enxergar que ha um
interesse por parte de muitos dos masicos populares, sobre harmonia, mesmo que fora de uma
sala de aula, sendo dito pelos autores supracitados, que “nesse contexto, o prazer de tocar esta
a frente da disciplina e sistematizagdo do estudo”. E possivel compreender, a partir disso, que
muito se aprende com a pratica, com 0s ensaios, com os colegas.

Para Green (2000), a “enculturagdo” ¢ um aspecto muito importante para o
aprendizado musical, seja formal ou informal. Para a autora seria “a imersao na musica e nas
praticas musicais do meio ambiente natural do individuo”. Em sua pesquisa, esta autora
afirma que todos os musicos populares de seu estudo aprenderam a tocar porque passaram por
uma enculturagdo no tocar, improvisar, o que os levou de forma gradativa a compor mdusicas
nos estilos dos quais gostavam.

Por sua vez, Lacorte e Galvdo (2007), em sua pesquisa, concluiram que, 0s musicos
populares estudam muito, diferentemente do que se esperaria e da crenca de que apenas num
dom divino seria o suficiente. Estes autores perceberam que o estudo do musico popular,
muitas vezes, ndo se da de forma homogénea nem convencional. Os masicos da pesquisa de
Lacorte e Galvdo (2007) demonstraram ter muito prazer em seu estudo individual, porém,
quando perguntados sobre este estudo, estes sujeitos tiveram a tendéncia de considera-lo
macante. E uma constatagdo curiosa, sendo notdrio que muitos deles nio enxergam sua
pratica como um estudo, ou seja, existe um forte carater ludico, de brincadeira, de diversdo
em sua prética.

Para além da educacdo informal, Lacorte e Galvdo (2007), em sua pesquisa,
observaram que diversos musicos populares por eles entrevistados, tiveram algum acesso a
educacdo musical formal, seja em aulas de piano, seja em cursos de longa ou curta duragéo.
Uma parcela dos entrevistados afirmaram ter frequentaram até mesmo faculdades de musica,
workshops, palestras etc. Alguns disseram néo ter aprendido nada de til nos conservatorios
no que diz respeito a musica popular, porém, perceberam que os conhecimentos aprendidos
sdo um diferencial num mercado competitivo como este em que estamos inseridos.

Enxergando um pouco mais além do que o aprendizado da musica em si mesma,
Green (2000) afirma que os diversos aspectos da aprendizagem pratica dos mdsicos
populares, as atitudes e os valores demonstrados por eles nos processos de aprendizagem, em
especial, o desenvolvimento da cooperacéo, da tolerancia, a responsabilidade, a autoestima,
assim como a alegria, 0 amor, a paixdo demonstrados pela musica e por diversos estilos;
parecem ser semelhantes aos principios defendidos pela educacdo formal e que séo ja

defendidos por muitos professores.
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O que se pode constatar a partir destas consideracdes é que, ao contrario do que se
pensa, 0s musicos populares estudam de diversas formas. Muitas vezes, sem perceber que
estdo estudando por ser prazeroso. Alguns chegam a estudar em espacos formais, porém,
grande parte aprende de maneira informal ou ndo-formal. Seu aprendizado ocorre de diversas
formas como, na convivéncia com amigos ou familiares musicos, estando inseridos em
ambientes onde a cultura musical € forte, tirando masicas de ouvido, imitando outros musicos,

dentre outros.
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CAPITULO Il -ENTREVISTAS COM LIDERES DE EQUIPES DE LOUVOR

Durante esta pesquisa, foram feitas entrevistas com dois lideres de ministérios de
louvor de igrejas onde praticamente ndo se usam cifras. Nestas igrejas, a cifra € um elemento
secundario, por vezes até dispensavel, ou seja, realidades bem diferentes da prética da minha
propria igreja.

Pesquisando onde encontrar estas equipes de louvor que nao utilizam cifra, de forma
ndo intencional, acabei por encontrar dois lideres de equipes de louvor de igrejas da
denominacgdo Assembleia de Deus, uma denominacgdo evangélica, de linha pentecostal. Estes
dois lideres ndo se conhecem, sdo de bairros e até cidades diferentes do estado do Rio de
Janeiro.

O lider A é um rapaz de Duque de Caxias, 28 anos de idade, que toca diversos
instrumentos, mas considera seus principais instrumentos o baixo elétrico e o teclado. E
estudante de Licenciatura em Mdusica na UNIRIO. A lider B é uma jovem de 25 anos, de
Campo Grande, Rio de Janeiro, sem estudo formal nenhum de mdsica, que toca varios

instrumentos, mas revelou uma preferéncia pelo baixo elétrico.

3.1 - O aprendizado individual

O lider A exerceu sua lideranga apenas até seu ingresso na universidade, pois a partir
dai, ndo conseguiu mais ter dispor de tanto tempo para realizar este trabalho em sua igreja. Ou
seja, ele ndo tinha formacdo musical — e ainda estd em formacdo — quando exercia sua
lideranca em ministério de louvor.

Da mesma maneira, a lider B ndo tem estudo formal de musica e revelou que
aprendeu com seu pai, que também € mausico e, segundo ela, aprendeu a tocar os diversos
instrumentos que t€ém em casa, de ouvido: “Olha, eu ndo tenho nenhuma formag¢ao musical, eu
ndo fiz curso nenhum de musica, ndo fiz faculdade nenhuma de musica, de canto, de nada
disso. Tudo aconteceu mesmo com o tempo. O meu pai, ele € musico, e 0 meu pai também
aprendeu de ouvido, aprendeu sozinho” (Lider B, 2018).

O lider A revela que acabou aprendendo seus instrumentos pela necessidade de cada

igreja onde esteve. Seu primeiro instrumento foi a bateria, mas também aprendeu violdo um
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tempo depois. Porém, através de um primo, aprendeu a tocar o contrabaixo elétrico, j& que sua
igreja era muito pequena e ndo tinha ninguém que tocasse este instrumento.

Este mesmo lider afirma que também aprendeu teclado pela necessidade de outra
igreja onde estava, ja que o tecladista precisou se ausentar. Sua propria esposa foi quem lhe
ensinou os primeiros acordes.

Como se pode observar, ambos os lideres tiveram membros da familia que foram
essenciais em seus estudos. Ao invés de frequentarem escolas de musica, puderam aprender
com familiares a tocar seus instrumentos e exercitar 0 que aprendiam em suas comunidades

religiosas.

3.2 — A utilizacdo das cifras nas igrejas

Quanto a utilizagao de cifras, o lider A afirmou que as vezes “forcava” os musicos a
aprenderem a utiliza-la, pois considera importante que os instrumentistas dominem também a
cifra, além de terem um ouvido treinado. Sua justificativa é de que, em alguns momentos, é
necessario aprender rapido alguma musica que lhes € pedida. Neste caso, 0 ouvido, sozinho,
numa musica completamente desconhecida, pode ndo ser suficiente, pois a memoria pode
falhar. Entdo, nestes casos, A revela: “Eu fago um rascunho répido, tiro foto, jogo no grupo la.
E até uma forma, umas coisas que eu vou forcando a barra pra eles aprenderem, o lance de
escrita” (Lider A, 2018).

Da mesma forma, a lider B acredita que a cifra é necessaria em casos como este,
onde ha pouco tempo para aprender uma musica que ninguém conheca, onde seja necessario
tirar rapido e ndo correr o risco de esquecer, apenas confiando no ouvido e na memdria dos
masicos.

Ao comparar com minha propria igreja, percebo a discrepancia das realidades. Em
minha igreja, de denominacao Batista, os musicos sempre utilizam cifras e € muito dificil para
eles, tocar sem a seguranca que estas Ihes proporcionam. Por vezes, eu, como lider, faco o
possivel para incentiva-los a tocar sem as cifras, a tirar as musicas de ouvido, porem, existe
muita resisténcia por parte deles, que estd acostumada a tocar sempre lendo.

A lider B afirmou que as cifras até sdo utilizadas em sua igreja, porém, ndo é o

instrumento central dos ensaios, podem ser utilizadas apenas para se ter uma nogao da musica,
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porém, 0s musicos costumam ouvir as musicas, fazem as adaptaces para a tonalidade que
ficar melhor para os cantores e, assim, prosseguem tocando sem cifras.

O lider A demonstrou bastante preocupacdo com o aprendizado completo dos
musicos de sua igreja, pois parece sempre incentivar que os dois elementos estejam sempre
bem trabalhados: a leitura rapida e o ouvido apurado, pois considera igualmente importante. E
valido ressaltar que este lider levou a musica para o &mbito profissional, vivendo realmente de
mausica, tocando ndo apenas na igreja, mas também em outros ambientes musicais, com
bandas ndo cristas, diferentemente da lider B, que toca apenas na igreja.

A lider B ndo pareceu dar tanta importancia a cifra quanto o lider A, a ndo ser nas
situacBes acima citadas. Para ela, pode-se viver na igreja com tranquilidade sem cifras. O lider
A, por sua vez, considera que a cifra e o ouvido se complementam e, que quando o ouvido
esta treinado, o musico sequer precisa ficar “preso” a escrita, mas apenas usa-la como um guia
complementar.

O lider A acredita que ensaios com cifra seriam muito interessantes, ja que o tempo
de ensaio seria otimizado, ja que ndo se perderia tempo tirando musicas ou lembrando de
como tocé-las. A lider B, apesar de concordar com esta premissa, ndo pareceu considerar
importante utilizar as cifras em todos os ensaios, mas tdo somente nos ensaios para ocasioes
especiais, de festividades em outras igrejas, onde as musicas precisassem ficar bem ensaiadas.
Ou seja, pode-se supor que haja uma diferenca para esta lider quanto aos cultos rotineiros e 0s
cultos de ocasides especiais.

Ao comparar com minha igreja, mais uma vez percebo as diferencas, pois 14, todos
0s eventos e cultos, precisam ser muito organizados e ensaiados, ndo apenas as festividades,
dai o maior enfoque na utilizacdo das cifras. Ou seja, em todas as ocasides, € feito o possivel
para que tudo esteja certo, em perfeita ordem. De certa forma, talvez isto faca com que o
constante exercicio de aprimoramento da percepc¢do harménica fique em segundo plano.

Ambos os lideres ndo gostam da ideia de utilizar cifras em todos os cultos, ja que
isso poderia tornar o ouvido destreinado, além de tirar o contato visual entre 0s musicos — 0
que, segundo o lider A, é de extrema importancia. Os dois lideres afirmam que em suas
igrejas, geralmente, ha muito contato visual entre os masicos, ou entre 0s masicos e o backing
vocal. Isto é algo que, nas igrejas onde a cifra € muito utilizada, pela minha prépria
observacao, acaba sendo algo mais dificil de manter. A partir disto, € possivel observar que os
musicos talvez ndo estejam completamente a mercé de seus ouvidos, mas ha sempre alguém

para olhar, para ter informagdes, para combinar caminhos musicais durante a performance.
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Pode-se imaginar que 0s musicos dessas igrejas — que ndo utilizam cifras -
memorizam as cifras mentais que sdo tiradas ao ouvir as musicas. Porém, se pensarmos que
isto é feito toda semana, as vezes com mais de um culto por semana, torna-se dificil acreditar
que estes musicos tenham tudo de cor. Pode-se presumir que, é alcancado um estagio onde os
instrumentistas sdo capazes de, simplesmente, seguir um caminho harménico intuitivo, ja que

muitas das musicas nas igrejas apresentam estruturas semelhantes.

3.3 — Oportunidades aleatorias

Algo que considerei como um dos fatores mais importantes para o desenvolvimento
auditivo dos musicos destas igrejas foi o fato de haver “oportunidades” dentro dos cultos.
Trata-se de momentos onde o pastor ou dirigente do culto religioso concede, de maneira
aleatdria, o microfone para alguma pessoa presente, para que esta possa cantar ou trazer uma
palavra para a igreja. Ndo ha nesse momento, um crivo para saber se a pessoa é profissional,
se sabe cantar, se é afinada ou néo.

Deste modo, é comum, de acordo com a fala dos dois lideres, que pessoas com
dificuldades de afinacdo e de se manterem na mesma tonalidade por muito tempo, acabem
cantando e, fazendo os masicos precisarem ficar muito atentos a fim de acompanharem a
pessoa que esta cantando. E comum que os musicos precisem mudar a tonalidade da musica
durante a apresentacdo varias vezes, para seguir o que o individuo esta cantando.

Tais “oportunidades” sdo muito relevantes para a pratica musical dos instrumentistas
das equipes de louvor, como afirmam os lideres entrevistados. Tal pratica € fundamental para
gue o masico treine seu ouvido, pois, semana apds semana, precisando ouvir, acompanhar a
tonalidade, exercitando sua percep¢do harmonica, vem a ser possivel que o musico se torne
mais independente para tocar sem precisar de nada escrito.

De certa forma, pode parecer muito desagradavel para algumas pessoas, a existéncia
desta pratica. Afinal, sdo pessoas, por vezes completamente despreparadas musicalmente, que
podem estar com 0 microfone e cantar, nestes momentos. Por outro lado, deve-se
compreender que, dentro das realidades destas igrejas, a masica nao é simplesmente uma arte,
mas uma forma de expressao de louvor a Deus. Entende-se que a musica ndo € apenas para

agradar as pessoas, mas para agradar a Deus e para ensinar as mensagens cristas as pessoas.
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E interessante observar como em poucos lugares publicos estas mesmas pessoas
teriam a oportunidade de se expressar através da mdasica, ainda que, para muitos de nés,
estudantes ou profissionais de musica, isto seja feito de forma “ruim”. Nas igrejas, o foco nem
sempre € artistico, mas religioso e visando também uma interagdo social, ou “comunhao”,
como muitas igrejas preferem dizer.

Desta forma, a participacdo de todos fica sendo possivel, todos podem ter voz. A
igreja acaba sendo um lugar onde as diferencas sdo esquecidas, onde ndo importa tanto a
classe social, o estudo, o capital cultural, nem mesmo o estudo musical prévio antes de uma

oportunidade no meio do culto.
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CONSIDERACOES FINAIS

Com esta pesquisa foi possivel identificar que, mesmo nos primérdios da igreja
protestante, a musica ja estava presente, desde a época da Reforma. Ao longo da historia do
Cristianismo, a musica foi frequentemente utilizada para fins pedagdgicos, a fim de que as
mensagens biblicas fossem ensinadas aos fiéis, além de ser também utilizada como expressédo
de louvor a Deus.

Foi verificada também uma convergéncia entre a musica nas igrejas brasileiras e a
musica que acontecia fora destas em meados e final do século XX, podendo-se concluir que a
musica religiosa nas igrejas protestantes em nosso pais, teve muita relagdo e influéncia destas
outras, seja em género musical, instrumentacdo ou até certos contetidos em suas letras.

Ao se discutir a respeito do aprendizado do musico popular, por meio de pesquisas
anteriores feitas sobre o assunto, foi visto que, por vezes, 0 que as pessoas ou 0 proprio
musico considera como “ser autodidata”, na verdade se trata de um aprendizado informal ou
nao formal mascarado, o que nos faz questionar sobre a ideia de “talento nato” que vem sendo
tdo difundida no senso comum.

Por meio das entrevistas feitas aos dois lideres de ministérios de louvor, foi
observado que, nas igrejas onde os musicos parecem tocar bem de ouvido e ndo fazem uso de
cifras musicais, 0s musicos das equipes de ambos os lideres parecem seguir alguns padrfes
em comum.

Como ja foi dito, ndo considero o tocar de ouvido como sendo superior ao tocar com
a leitura musical. Como o préprio lider A - que é também um aluno de Licenciatura em
Mdsica na UNIRIO — afirmou, ambas as praticas se complementam. Pode haver um momento
na vida de cada musico, onde cada uma dessas modalidades se fara necessaria. E, portanto,
indispensavel estar preparado para ambas as situacoes.

Dentre os padrdes presentes nos lideres entrevistados esta a formacdo musical dos
proprios lideres, que, enquanto encarregados desta funcédo, ndo possuiam formacéo alguma.
Ambos afirmaram ter aprendido seus instrumentos com familiares. E admissivel supor, entio,
gue a igreja é uma grande formadora de ambientes musicais que se perpetuam nas familias
dos fiéis, e acaba sendo ela um lugar ideal para que o aprendizado musical seja praticado
semana apds semana.

Outro ponto relevante observado foi o fato de que os proprios musicos das equipes
do lider A demonstraram ter certa resisténcia em utilizar cifras, ja que desde o inicio sempre

exercitaram mais o ouvido musical que da escrita. Da mesma forma a lider B pareceu nao
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considerar a cifra como algo tdo importante. O lider A demonstrou reconhecer melhor a
importancia da escrita, talvez por ja ter sido submetido ao estudo formal da masica, incluindo-
se ai a harmonia funcional.

Algo que também pode nos fazer refletir € o fato de as igrejas onde ambas os lideres
exerceram suas liderancas, continham partes do culto em que, obrigatoriamente os musicos
precisavam utilizar seu ouvido para tocar, acompanhando a pessoa que estivesse a cantar nas
chamadas “oportunidades”. Desta forma, diante dos constantes desafios desses
acompanhamentos, podemos concluir que um dos fortes motivos para que estes musicos
toquem de ouvido seja a auséncia nesses momentos de outra opcéo para tal.

De certa forma, pode-se entender que o que estes musicos fazem, culto ap6s culto
por meio das oportunidades aleatorias, trata-se de uma harmonizacdo de melodia. Ou seja, de
forma simulténea, estes musicos precisam pensar em que funcdo harmonica cabe na melodia
que esta sendo vocalizada, além de prestar atencdo se a tonalidade estd sendo mantida.
Possivelmente esta pratica se caracterize como um grande exercicio harmonico de percep¢édo
musical para estes instrumentistas.

O que também podemos concluir € que, ao ndo utilizar cifras prontas em ensaios ou
cultos, sdo os proprios musicos que precisam ouvir, entender o caminho harménico das
masicas que serdo ensaiadas, decorar o que for possivel e tocar. Desta forma, eles acabam por
ouvir, possivelmente cifrando mentalmente as masicas, fazendo o que chamamos de ditado
harmonico, que € um exercicio muito praticado em aulas de percepcdo musical na propria
UNIRIO, conforme pude perceber ao longo do meu curso.

Como sugestdes para reduzir a distancia entre a pratica da execucdo musical fazendo
uso apenas do ouvido ou apenas por cifras, sugere-se: a) que 0os musicos passem, de forma
consistente, a fazer exercicios praticos de cifragem e ditado harmdnico, a fim de exercitarem
seu ouvido. b) Que, em momentos mais descontraidos como, reunides semanais, eventos ndo
tdo formais das igrejas, os musicos sejam estimulados a ndo utilizar cifras, a tocar de ouvido.
Desta forma, haveria algum estimulo real para que se fizesse necessario ter um ouvido
treinado. ¢) Que se estimule a ndo utilizagdo de cifras durante os cultos (salvo em situagoes
extremamente necessarias), a fim de que os masicos se acostumem a tocar sem se viciarem
em olhar para um papel; d) que se estimulem os instrumentistas a nao utilizarem cifras nem
Mesmo nos ensaios, a0 menos nas musicas mais faceis, que eles poderiam tirar ouvindo
durante a semana, com o lider enviando os audios com antecedéncia, caso 0s musicos tenham
este tempo e disposicdo; e) Que sejam utilizadas cifras funcionais, ao menos nas musicas mais

simples, para que os musicos compreendam 0s campos harmoénicos e sejam capazes de tocar
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em qualquer tonalidade. Porém ndo considero adequado utilizar logo esta cifragem em
masicas mais complexas, com dominantes secundérias ou empréstimos modais, ja que isto
acabaria possivelmente, dificultando a compreensdo mais do que ajudando, pela minha
prépria experiéncia com isso em minha igreja; f) Que os proprios membros da equipe sejam
estimulados a cifrar as musicas que serdo ensaiadas e tocadas, tendo neste caso, o lider apenas
teria a tarefa de corrigir e supervisionar as cifras feitas pelos liderados, sendo necessario que
este, realmente tenha este conhecimento musical. Se a equipe resiste a tocar sem cifras, esta
poderia ser uma forma de fazé-los exercitar seu ouvido harménico; g) Pensando nédo apenas
em realidades eclesiasticas, seria interessante que os instrutores de instrumentos estimularem
seus alunos a desenvolver sua leitura e audigdo de forma conjunta. Os instrutores podem se
valer das experiéncias observadas nas igrejas e tirar proveito para que seus proprios alunos
também ndo fiqguem presos a leitura, estimulando também o uso da cifragem funcional, do
ditado harmonico e da harmonizagédo de melodias.

Estas sugestbes sdo propostas de formas de se atingir um equilibrio nos musicos de
igreja (podendo-se aplicar, claro, aos demais musicos populares) entre a execucdo musical
sem a utilizacdo das cifras e com o uso destas. Ndo obstante, confio que cada lider de equipe
de louvor ou instrutor de instrumento bem preparado, que leve a sério seu trabalho, e que
esteja aberto a novas possibilidades, pode, a partir destas ideias, conceber outras solucoes
cabiveis em sua propria realidade.
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ANEXO - ROTEIRO DA ENTREVISTA SEMIESTRUTURADA FEITA COM
LIDERES DE EQUIPE DE LOUVOR

UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO — UNIRIO
INSTITUTO VILLA-LOBOS
TRABALHO DE CONCLUSAO DE CURSO
ESTUDO SOBRE A INFLUENCIA DE IGREJAS EVANGELICAS NO APRENDIZADO
DA PERCEPCAO MUSICAL A PARTIR DAS EQUIPES DE LOUVOR
QUESTIONARIO PARA COLETA DE DADOS

1 - Qual a sua idade?

2 - Vocé tem alguma formacdo musical? Se sim, qual (quais)?
3 - Que instrumento(s) voceé toca?

4 - Qual é a sua igreja?

5 - Fica em que cidade do Rio de Janeiro?

6 - Sua igreja é pequena, média ou grande?

7 - Cerca de quantos membros ha hoje na equipe de louvor?

8 - Os instrumentistas de sua igreja, aprenderam a tocar la ou vieram de outros lugares ja
sabendo tocar?

9 - H& mdasicos profissionais dentro da equipe?

10 - Ha quanto tempo trabalha com equipes de louvor?

11 - Vocé toca de ouvido? Se sim, poderia descrever como aprendeu?

12 - Os instrumentistas tocam apenas com cifras; apenas sem cifras ou ha os dois momentos?
13 - O que pensa sobre tocar de ouvido?

14 - Vocé acha importante a utilizacdo das cifras nos ensaios?

15 - Vocé acha importante a utilizagdo das cifras durante os cultos?

16 - Vocé acha que a utilizagdo de cifras pode acabar “viciando” o musico, ou tornando seu
ouvido pregui¢oso?

17 - Acha importante tocar “de ouvido™?
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18 - Em sua igreja, existe alguma pratica na liturgia dos cultos, que “force” o musico a tocar
de ouvido?

19 - O que acontece em sua igreja que, possivelmente, ajuda ou que atrapalha o processo do
desenvolvimento auditivo dos instrumentistas?

20 - Vocé considera mais importante ter uma boa e réapida leitura de cifras ou uma boa
capacidade de tocar sem elas? Ou considera ambos igualmente importantes?

21 - Voceé considera que a falta de cifras nos ensaios pode fazer com que estes figuem mais
desordenados e/ou demorados?

22 - Que estratégias vocé usa/usaria para que seus liderados desenvolvessem sua capacidade
de tocar de ouvido?

23 - Vocé acha que ensinar harmonia funcional pode ajudar os musicos a desenvolverem seu
ouvido musical?

24 - Vocé ja ouviu falar de cifras em graus (cifragem funcional)?

25 - Acha que seria uma boa estratégia de desenvolver a percepc¢ao harménica dos
instrumentistas?



